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I. 


Tonsymbolik. 

Von 

Hugo  Ooldschmidt 

Unter  Symbol  wird  dn  »Kennzeichen,  ein  Sinnbild,  d.  h.  ein  An- 
schauliches» Sinnliches,  Besonderesc  verstanden,  »das  ein  Abstnddes, 
Obersinnliches,  Geistiges,  einen  Sinn  vertriti,  bedentel,  lebendig  dar- 
stellt und  ausdrOckt«  %  Es  ist  im  ersten  Augenbllde  völlig  unver- 
stSndlich,  wie  die  Musik  es  anfängt,  ein  Abstraktes  zu  versinnbildlichen, 
etwa  die  Begriffe  Ehrgeiz,  Zerknirschung,  Reue,  Frieden.  So  wie  die 
Tonmalerei  ohne  die  Hilfe  des  Wortes,  der  Dichtung,  des  Pro- 
gramms oder  der  Mimik,  nur  in  einem  kleinen  Kreise  akustischer 
Nachbildungen  sich  l>etätigen  kann,  so  ist  die  Tonsymbolik  sogar  fast 
ausschließlich  auf  ein  Zusammengehen  mit  den  anderen  Künsten  oder 
dem  Programm  angewiesen.  Als  absolute  wird  die  Musik  nur  in 
seltenen  Fällen  imstande  sein,  ein  Symbol  zu  geben.  Zu  ihnen  zählt 
Badis  Begriffsbesthnmung  des  Chaos  dnich  ungeregelte  Tonfolgeil. 
In  Verbindung  mit  den  anderen  KQnsien  aber,  insbescmdere  mit 
der  Dichtung;  ist  der  Synilx>lik  eni  weites  Gebiet  der  Betitigung  er- 
(Sfbiei  Es  ergiirt  sich  schon  hieraus,  daß  die  Musik,  wo  ste  sich 
einem  Symbol  gegenüber  sieht,  sich  an  die  Verstfricung  derjenigen 
Vorstellungen  halten  muß,  auf  denen  es  beruht  Wenn  die  Kantaten- 
dichter Bachs  von  der  Zerknirschung  des  Sünders  oder  seiner  Reue 
sprechen  und  diesen  Begrift  an  die  Vorstellung  des  wankenden  Schrittes 
des  vor  Gott  erscheinenden  Sünders  anknüpfen,  so  kann  der  Ton- 
kfinstler  eben  nur  dieses  Bild  des  unsteten  Schreitens  durch  Ton- 
bildungen  zu  lebhafterer  Anschauung  bringen,  als  es  die  Dichtung 
allein  vermag.  Dann  stehen  wir  vor  dem  Übergreifen  der  Tonmalerei  in 
das  SyniboUsche.  Ober  diese  Gattung  der  an  Vorstellungen  geknüpften 
Symbolik  hinaus  kennt  aber  die  Dichtung,  insbesondere  die  religiösen 
Inhalts,  Symt>ote,  die  nteht  auf  so  gearteten  Vorstellungen  beruhen, 
also  von  keiner  optischen  oder  akustischen  Analogie  begldiet  shid. 
Nehmen  wir  eines  der  berühmtesten  Beispiele  der  kirchenmusikalischen 


>)  Eisicr,  ti  and  Wörterbuch  der  Philosophie  unter  Symboi 
Zcttachr.  f.  AstlMik  o.  «1%.  KnnttwiMcnKtitft.  XV.  1 
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Literatur:  die  Einsetzung  des  Abendmahls  in  der  Matthäuspassion 
Der  Bibeltext  geht  aus  von  der  Statuierung  der  Sendung  des  Herrn 
als  Erlösers.    Bach  war  auch  hier  bemüht,  die  textliche  Substanz  zu 
stärken.    Dies  geschieht  durch  eine  charakterisierende  Tonbildung 
durch  eine  auf  Versinnbildlichung  unmittelbar  gerichtete. 


Diese  Gattung  der  Tonsymbolik  beruht,  im  O^ensatz  zu  jener 
mit  Tonmalerei  verknüpften,  auf  einem  bewußten,  aber  freien,  von 
äußeren  Vorgängen  unabhängigem  Charakterisieren.  Ein  logisch 
nachweislicher  Zusammenhang  zwischen  dem  Symbol  der  Textvorlage 
und  der  ihr  entfallenden  Tonbildung  besteht  nicht*).  Trotzdem  ver- 
stehen wir,  oder  besser  fühlen  wir  die  Beziehungen  des  musika- 
lischen Llements  zum  Begriff,  zum  Oedanken,  zum  Sinn  der 
Dichtung; 

Ebenso  wie  der  dgentiichen  Tonmalerei  sind  die  Prozesse  der 
Aufnahme  ton  symbolisch  er  Bildungen  in  erster  Linie  solche  des 
Verstandes.  Das  erhellt  für  diejenigen  tonsymbolischen  Komplexe^ 

die  mit  der  Tonmalerei  kompliziert  sind,  ohne  weiteres.  Um  bei 
dem  obigen  Beispiele  zu  bleiben:  Der  Schluß  von  dem  tonmalerisch 
geschilderten  Verhalten,  von  dem  Bilde  des  schwankenden  Schrittes 
auf  den  Bc^rrlff:  Reue,  oder  Zerknirschung  ist  ein  verstandesmäßiger. 
Der  Denkvorgang  ist  der,  daß  die  Tonreihen,  wie  jede  Musik,  durch 
Anschauung  apperzipiert,  gleichzeitig  aber  verstandesniäßig  als  Schilde- 
rung des  im  Texte  g^ebenen  Vorganges  des  schwankenden  Schrittes 
erkannt  werden.  Nun  wird  endlich  aus  dem  erkannten  Bilde  des 
schwankenden  Schrittes  durch  Kontinuitätsassoziation  auf  den  Begriff 
Reue,  Zerknirschung  geschlossen.  Nicht  viel  anders  wird  diejenige 
Tonaymbolik  erfaßt»  die  auf  freier  Charakteristik  beruht  Auch  hier 
wird  die  Beziehung  der  Tonphrase  auf  Abstrakfa:  Begriffe^  Oedanken, 
oder  Sinn,  durch  einen  Akt  des  Intellektes  festgestellt  Der  Hörer 
bemerkt  und  versteht,  daß  die  Tonreihen  mehr  sind,  als  ein  Sinnlich- 
Schönes  und  ein  durch  das  Sinnlich-Schöne  hindurch  Charakteristi- 
sches. Er  bemerkt,  daß  der  Künstler  intentionai  mit  ihnen  auf  jene 
Abstrakta  der  Dichtung  hat  hinweisen  wollen.    Das  Symbol  als 

^)  EulenbuTK  S.  7. 

*)  Abert,  Die  Musilcanschaiittlic  dei  Mittehütert  (179),  nimmt  an,  daß  die  sym- 
boUsch-allegori^che  Ausdeutung  der  musikalischen  Elemente,  wie  sie  das  frühe 
Mittelalter  entwickelt  hatte,  in  einzelnen  Anschauungen  sich  bis  in  die  Zeiten  Badit 
fortgepfUuizt  habe! 


1. 


Ich    wer -de  von  nun  an  nicht  mehr 
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solches  wird  naiflrOch  in  erster  Linie  dem  Texte  entnommen,  und 
die  Töne  werden  dann,  nachdem  das  Symbol  als-  solches  erkannt  ist, 
als  auf  dieses  hin  gerichtet,  erlomni  Die  Tonphrasenr  der  Einsetzung 
des  Abendmahls  (siehe  Nr.  1)  werden  verstandesmäBig  in  Beziehung 
gesetzt  zum  Symbol,  wie  es  der  Bibeltext  enthält.  Eine  andere  Frage 
ist,  ob  diese  Töne  auch  wirklich  zur  Versinnbildlichung  beitragen. 
Der  Intellekt  vermag  nur  festzustellen,  daß  der  Tonkünst!er  eine  Ver- 
sinnbildlichung gesucht  hat,  und  daß  die  von  ihm  aufgestellten  Ton- 
reihen auf  ein  Symbol  der  Dichtung  sich  beziehen.  Ob  und  wie  weit 
der  Anschluß  an  das  Symbol  des  Textes  erreicht  ist,  das  zu  beurteilen 
ist  wiederum  nur  Sache  des  musikalischen  Gefühls.  So  wie  sich 
das  fHoblem  des  Olierganges  der  Tonphrase  aus  dem  Sinnlich-Schönen 
ins  Chaiaicteristische  der  Lösung  durch  den  Verstand  entzieht,  so 
auch  da^enige  der  Fähigkeit  der  Musik  die  Versinnbildlichung  eines 
Symlxils,  das  im  Vorwurf  gegeben  ist,  zu  vollziehen.  Daß  sie  vor- 
handen, ist  ohne  Frage  und  lehrt  uns  die  tSgliche  Musikerfahrung. 
Schon  das  17.  Jahrhundert  mit  Schütz  und  das  18.  mit  J.  S  Bach  ist 
des  Zeu^e.  Beide  Meister  können  in  vielen  Stellen  ganz  nur  von 
dem  verstanden  werden,  der  ilire  sehr  weitgehende  Symbolik  ver- 
standesmäßig und  mit  dem  Oefühl  aufnimmt,  und  diejenigen 
Bachinterpreten,  die  wie  H.  Kretzschmar  und  Heuß  ^)  das  Verständnis 
nach  dieser  Seite  zu  tördern  sich  bemühten,  haben  sich  um  die  Bach- 
sache besonders  verdient  gemacht  Nach  Bach,  schon  mit  der  Gene- 
ration seines  Sohnes  Philipp  Emanuel,  mit  den  Klassiliem  der  Wiener 
Schule  und  ihren  Epigonen  tritt  die  Symbolik  auch  in  der  kirchlichen 
Musik  auf  einen  sehr  bescheidenen  Phitz  zurQdc  Erst  die  neuere 
Zeit,  vor  allem  aber  die  Prognvnmmusik,  billigt  ihr  ein  größeres  Feld 
der  Betätigung  zu.  Am  weitesten  geht  auch  hier  wieder  Rieh.  Strauß, 
wenn  er  beispielsweise  in  »Zarathustra«  (1895)  uns  zumutet,  in  den 
Tönen  der  Trompete 

sehr  breit 

das  Symbol  der  Natur  oder  das  Welhttsel  zu  erkennen*). 

So  wie  im  Bereiche  der  Tonmalerei  kann  sich  auch  in  der  Ton- 
symbolik die  Musik  nicht  ausschließlich  auf  diese  Funktion  des 


')  Matthäuspassion. 

*)  Vgl.  Klauwell,  Oeschichte  der  Programmmusik  S.  251.  Neuester  Zeit  hat 
Filediidi  Klote  in  seliieiii  Ofatorlum  »Der  Sonne  Odst«  im  dkofw  mysiicus  det 
IV.  Teiles  den  Sopran  auf  c  festgelegt,  als  Symbol  der  ewigen  Wahrheit  N«ch 
Neue  Zfir.  Ztg.  1».  Jahig.,  Nr.  308  (i.  März  1916). 
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Charakterisierens  zurückziehen;  und  wie  die  tonmalerischen  An- 
lagen, insbesondere  die  S.  Bachs  und  der  neueren  Musik,  überall 
gleichzeitig  gefflhlserfflllte  sind,  so  auch  die  tonsymbolischen. 
Wenn  Bach  Reue  und  Zeiknirschung  in  Anlehnung  an  das  BOd  des 
T^es  vershinbildiicht,  so  eifflilt  er  die  zur  Veianschaulichung  des 
schwankenden  Schrittes  und  zur  SymboHsiening  der  Reue  bestimmten 
Tonphnsen  nicht  nur  Oberali  mit  einem  shinticher  Schönheit  ver- 
haftetem Oefahlsgehalt,  er  bettet  sie  noch  überdies  sorgfiUtig  in  weitere 
musikalische  Komplexe  ein.  Mit  anderen  Worten:  ebensowenig  wie 
die  Tonmalerei  der  neueren  Musik,  nach  Bach,  abgelöst  erscheint  von 
einem  Qefühlsinhalt  —  es  sei  denn  tm  Re^itativ^  -  ebensowenig^  die 
Tonsymbolik.  Sie  ist  überall  mit  einem  gefühlsmäßigen  Inhalt 
verwachsen.  Bach  versinnbildlicht  in  unserem  Beispiel  nicht  allein 
den  Begriff  Reue,  Zerknirschung  durch  Abbildungen  des  äußeren  Ver- 
haltens des  Schwankenden.  Er  verknöpft  mit  dieser  tonmalenden 
Symbolik  das  Reuegefühl  des  Sunders,  der  demütig  und  tief  erschüttert 
vorOott  tritt.  Und  so  groß  auch  der  Tonsymbollker  Bach  ist, 
so  bewundernswert  sein  Feinsinn,  und  die  flberzeugende 
Kraft  seiner  veranschaulichenden  Motive  sind,  seine  arioni- 
sehen  Wundertaten  liegen  doch  mehr  noch  in  der  tiefen 
Innerlichkeit,  in  der  unerschöpflichen,  immer  wieder  frisch 
springenden  musikalischen  Crfindungsquelle,  und  den  ihr 
entsteigenden  Gefühlsinhalten. 

Es  ist  kein  Zufall,  daß  ich  mich  bisher  überall  auf  die  kirch- 
liche Musik  berufen  habe;  ist  doch  die  geistliche  Dichtunjr  und 
vor  allem  die  Bibel  selbst  von  Symbolen  erfüllt.  Das  allein  aber 
würde  noch  nicht  die  Tatsache  erklären,  daß  Bach  so  große 
und  ernste  Anstrengungen  macht,  sie  in  die  Musik  einzubeziehen. 
Andere  Meister  seiner  Zeit  und  der  größte  unter  ihnen,  Händel,  haben 
vor  der  Symbolik  halt  gemacht.  Die  Gründe  für  Bachs  Schaffens- 
weise liegen  in  seiner  zur  Mystik  geneigten  Frömmigkeit  einerseits  und 
dem  seine  gesamte  Kunst  durchziehenden  Bestreben  anderseits,  ver- 
möge seiner  Musik  dem  gedanklichen  Inhalt  des  Textes  zu  erhöhter 
Anschaulichkeit  zu  verhelfen.  Man  veigesse  nicht,  daB  seine  geist- 
lichen Kantaten,  wie  Passionen,  nicht  auf  ebi  rein  ästhetisches  Er- 
leben abgestimmte  Kunstweilce  vorsteOen,  vidmehr  auch  auf  auBer- 
musikalische  Wirkungen  ausgehen:  die  Erweckung  und  die  Er- 
höhung  religiöser  Gefühle^).  Es  kam  Bach  sehr  darauf  an,  sie  seiner 
Gemeinde  in  größter  Anschaulichkeit  zu  vermitteln.  Er  hat  das  ver- 

')  Eine  antführlidie  Erorterang  der  SMtmig  der  tuBerifUietiidien  Faktoren 
im  Kunstwerk  gab  Utitz  »AttBeriefheUtche  Faktoren  im  KunttgennB«,  ZeHsciirift  f. 
Aathctik  Vtl,  S.  619  fL 
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möge  eines  pfroßartiL^^en  Kunstverstandes  und  einer  musikalischen  Be- 
gabung oiine  Gleichen  vermocht,  ohne  die  Grenzen  der  Musik  als 
einer  Kunst  des  Sinnlich-Schönen  zu  überschreiten,  oder  hat  sie  doch 
nur  in  Ausnahmefällen  überschritten.  Wenn  er,  wie  übrigens  bereits 
Schutz,  und  in  noch  höherem  Grade  sein  Zeitgenosse  Telemann, 
indessen  dennoch  hie  und  da  zu  weit  gegangen  ist,  und  gerade  in 
der  Symbolik  zu  Mitteln  der  Venteuttlchung  gegriffen  hat,  die  bereits 
außerhalb  der  Kunst  liegen,  wie  wenn  er  das  moralische  Chaos  vor 
CriaB  der  zehn  Gebote  durch  beabsichtigte  Unordnung  der  musika- 
Hschen  Gestaltung  wiedergibt,  so  muß  das  eben  jenem  Beshreben,  das 
ihn  fiberal  liestimmte»  zugute  gehalfen  werden.  Vergessen  wir  auch 
nicht,  daß  selbst  dieser  so  unabhängige  Geist  überall,  insbesondere  in 
Leipzig,  durch  Gottscheds  Vermittlung  dem  französischen  Ratio- 
nalismus bis  zu  einem  gewissen  Grade  angeschlossen  war.  Hatte 
doch  schon  der  so  maßvolle  Boileau  im  ausgehenden  17.  Jahrhundert 
als  das  oberste  Prinzip  der  Schönheit  die  Deutlichkeit  erklärt,  und  in 
die  Aufklärung  der  Vorstellungen  das  Schwergewicht  verlegt.  Im 
Kunstwerk  soll  sich  vor  allem  Wahrheit  verkünden  (rien  riest  beau, 
que  le  vrai)  und  dem  bedeutendsten  und  einflußreichsten  Vertreter 
dieser  Philosophie,  dem  La  Motte-Houdard  bedeutet  Kunst  schließlich 
nichts  mehr,  als  eine  schöne  Form  ffir  die  Oedanken  der  Wahrheit  0- 
Fflr  die  Musik  fordert  diese  Schule  die  Oleichstellung  mit  den  bilden- 
den Künsten,  Naduihmung  der  Natur.  Musik,  die  nicht  malt,  ist 
inhaltslos,  gleicht  einer  aufgeblähten  Rede;  Bietet  sich  kein  Modell 
der  iuBeren  Natur,  so  halte  sie  sich  an  die  AMte  und  ihren  Nieder- 
schUig  in  der  Sprache.  Dieser  Ästhetik  entstanden  nicht  nur  unter  den 
Literaten  (Crousaz,  Fluche),  sondern  vorzüglich  unter  den  Praktikern 
(Lalande,  Couperin,  Heniy  du  Mont)  Gegner,  die  sehr  wohl  die  Un- 
haltbarkeit  der  Lehre  einerseits,  da?  wahre  Lebensprinzip  der  Musik 
anderseits  erkannten.  Unzweifelhaft  hat  Bach  die  französische  Irrlehre 
und  noch  dazu  in  der  verknöcherten  Form  der  Vorträge  des  Leipziger 
Literaturprofessors  genau  gekannt.  War  sie  doch  überdies  Gemeingut 
aller  Gebildeten  jener  Tage.  Ob  ihm  dageLren  die  gegnerischen 
Ansichten  bekannt  geworden  sind,  ist  fraglich;  denn  die  erste  Oppo- 
sition in  Deutschland  mit  der  Rede  J.  Elias  Schlegels  in  der  Gottsched- 
schen  Red^esdlschaft  von  1741  kam  fflr  ihn  zu  spät  Überdies  ver- 
laiigten  die  Theo logenkreise  Leipzigs,  daß  die  kirchliche  Musik 
ihre  Hauptaufgabe  in  der  Verdeutlichung  des  Textwortes,  in  der  Ver* 
Stärkung  vor  allem  ihrer  verstandesmifiigen  Elemente  suche.  Aber 


0  Eoopcfaevflte  (t  1915),  OiMU^  masiaUe  de  Lwify  ä  Rammt,  Paris  19d6, 
und  meine  Masikifthelik  des  l&Jalirhttndertt  S.33ff. 
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wenn  schon  ein  Talent  zweiten  Ranges,  wie  Scheibe,  sich  gegen  Gott- 
scheds Zumutung,  die  Musik  zu  einer  Hiifskunst  der  Poesie  herab- 
zudröcken,  ablehnend  verhalten  hatte  so  war  das  Genie  Bachs  durch 
diese  Leugner  des  musikalischen  Lebensprinzips  nicht  aus  seiner  Bahn 
zu  werfen.  Trotzdem  und  alledem  hat  der  Sontienwagen  der  Bach- 
sehen  Kunst  seinen  Weg  verfolgt,  und  Gottsched  war  kein  Zeus,  ihn 
zur  Enfgleisang  zu  bringen.  Das  aber  ist  eines  ihrer  hohen  Wunder, 
daB  in  ihr  Platz  war  sowohl  für  die  Bildungen,  die  in  der  Vergangen- 
heit und  der  Obung  des  17.  Jahrhunderts  fufiten,  als  für  die,  die  jener 
Tendenz  und  jenen  ästhetischen  Überzeugungen  Rechnung  trugen, 
die  die  Musik  aus«^ch!teß!ich  als  eine  deskriptive  Kunst  ansahen. 
Bach  hat  seine  deskriptiv  gemeinten  Tonkombinatidnen,  tonmalende 
wie  tonsymbolische,  in  solchem  Grade  als  musikalische  Ingredenzien 
dem  Oesamtablaufe  einzustellen  L';evvußt,  daß  sie  nicht  mehr,  wie  die 
seiner  Vorgänger,  ja  vieler  seiner  Zeitgenossen  einen  h'reindkurper  im 
musikalischen  Ablaufe  vorstellten,  Sie  erfüllten  Ihren  Zweck,  dem 
Textwort  höhere  Anschaulichkeit  zu  verschaffen,  ohne  das  musika- 
lische Oleichgewicht  zu  stören. 

Ist  das  schöne  VerhSltnis  dieser  Faktoren,  der  Tonmalerei  und 
der  Tonsymbolik,  zur  freien  Betätigung  der  Musikempfindung,  zum 
Schönen  und  Charakteristischen  der  Musik  anzuerkennen,  so  ist  die 
innere  Arbeit  an  jenen  deskriptiven  Teilen,  und  gerade  den  ton- 
symbolischen, doch  nicht  überall  freizusprechen,  einmal  von  einer 
gewissen  Übertreibung  in  dem  Bestrehen  zu  verdeutlichen,  dann  aber 
auch  von  einer  g^ewissen  Wahllosigkeit  der  Mittel,  mit  denen  das 
geschieht.  Glücklicherweise  sind  die  so  gearteten  Bildungen  in  einer 
besciieidenen  Minderheitl  Sie  sind  zweifellos  der  allgemeinen  ratio- 
nalistischen  Befangenheit  der  Gebildeten  jener  Tage  zur  Last  zu 
8chreil>en.  Wer  da  wei6,  welch'  starken  Nachklang  die  französische 
Literatur  und  Gottscheds  Lehre  in  Deutschend,  Insbesondere  in  dem 
geistigen  Let>en  besafi,.  in  wie  breiten  Schichten  diese  Ästhetik  wie 
ein  Dogma  herrschte,  wird  eben  nicht  erstaunt  sein,  selbst  in  dem 
Schaffen  unseres  Altmeisters  Spuren  ihres  Einflusses  zu  finden.  Hierzu 
kommt,  daß  der  bekanntlich  in  erheblichem  Maße  rückwärts  gewandte 
Bach  bereits  bei  seinem  großen  Vorbilde  Schütz  eine  dieser  Ästhetik 
genäherte,  reich  entwickelte  Tonsymbolik  vorfand.  Ihr  gegenüber  er- 
scheint diejenige  seines  Nacheiferers  Bach  bereits  nicht  nur  in  erheb- 
lich geringerem  Grade  realistisch,  sondern  in  weit  höherem  Grade 
Gestaltqualität:  also  eine  völligere,  höhere  Verschmelzung  von  Ton- 
sdiönhdt,  Geffihlsgdnit  und  symbolischer  Qualität  Und  diesem  Fort- 


1)  Meine  Masiklsthettk  des  18.  Jafarfaynderts  &  82  fL.  278  If . 
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schritt  entspricht  der  Prozeß,  der  sich  für  die  Tonmtlerei  nachweisen 
OBt  Realistik  und  Treue  der  Tonmalerei  macht  abbildüch 
freiereren,  aber  in  höherem  Orade  tonsinnllch-schönen  und 
gefahlsmäßig  kräftigeren  Bildungen  Platz,  die  damit  auch  zum 
ganzen  Ahlauf  des  Tonstückes  in  ein  harmonischeres  Verhältnis  treten. 
Dieselben  tn  t  Wicklungen  bezeugen  die  t  o  n  s  y  m  b  o  1  i  s  c  h  e  n  Bil- 
dungen. Die  des  Schütz  sind  gut  realistisch,  aber  zu  realistisch, 
um  durchweg  den  Erfordernissen  zu  entsprechen,  die  das  Tonsinn- 
lich-Schöne stellt  Sie  fügen  sich  nicht  völlig;  und  nicht  überall  in 
den  musikalischen  Ablauf  ein.  Man  spürt  denn  doch  allzu  sehr 
das  17.  Jahrhundert  mit  seiner  aufdringlichen  Wortmalerei  und  seiner 
Realistik;  die  sich  an  der  Fieude  der  Nachahmung  nicht  genug  hm 
kann.  Bei  Bach  dne  foinlgere  Verschmelzung  der  flberall  noch  vo^ 
trefflich  abbihUkdien  Phmsen  mit  Tonschönheit  und  Qefahishihalt 
Die  Stilisierung  der  charakterisierenden  Tonkomplexe  hat  in  der 
Periode  nach  Schütz  bis  zu  Bach,  vorzflglich  aber  durch  Bach  erheb- 
liche Fortschritte  gemacht. 

Wir  verfolgen  nun  zunächst  die  auf  Tonmalerei  begründete 
Symbolik,  und  ziehen  als  Beispiele  in  erster  Linie  die  geistliche 
Vokalmusik  Schützens  und  Bachs  an. 

Leichtverständlich  und  deshalb  ungemein  häufig  ist  der  Schluß 
aus  einem  körperlichen  Verhalten  auf  einen  psychischen 
Zustand.  Der  Musiker  tonmalt  jenes  und  legt  so  dem  Hörer  den 
Schlu6  auf  diesen  nahe.  Je  kriftiger  die  Nachbildungt  desto  leichter 
wird  der  SchluB  von  dem  erkannten  Bilde  auf  den  Bi^ff  vonstatten 
gehen,  selbstverständlich  nicht  ohne  den  Anhalt,  den  Text  oder  Pro- 
gramm an  die  Hand  geben.  Bach  liebt  es  vor  allem,  den  Schritt 
des  Menschen  als  ein  Symt>ol  seines  Gemütszustandes  zu  nehmen. 
Den  schwankenden  Schritt  des  vor  Gott  erscheinenden,  mühselig  Be- 
ladenen  und  Zerknirschten  nimmt  er  zum  Ausgange  des  Symbols  der 
Lebensmüdigkeit  der  Reue  und  Zerknirschunp; Ein  erheblich 
stärkerer  Anspruch  an  die  verstandesmäßige  Apperzeption  ist  dort  ge- 
stellt, wo  dieselbe  ton  malende  Unterlaufe  des  schwankenden  Schrittes 
zum  Symbol:  schwankender  Glaube  oder  selbst  Unglaube  sich  aus* 
weiteL  Hier  mu8  die  Tonmalerei  ein  sehr  starkes  Schwanken,  ja  ein 
völlig  haltloses  Wanken  schlklem,  will  sie  in  jenem  ton^mbolischen 
Sinne  verstanden  werden.  Es  liegen  denn  hier  in  der  Tat  auch  einige 
Bildut^nen  vor,  die  eine  sotehe  IMIstlk  der  Abbüdllchkeit  aufsuchen, 
dafi  sie  sich  einer  musikalischen  Einordnung  in  das  Oanze  entziehen, 

')  Cboralvorspiel  «Herrgott,  nun  schleuß  den  Himmel  auf«  (V,  24).  Siehe 
SdnwMur,  Jeu  &  Bach  S.  348,  ihidkh  V,  9  und  V, ». 

').;Z.  B.  Kanutte,  Herr  Christ  der  eln'ge  Ootteasoha  (96,  XXU,  S.  157^ 
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SO  daB  jene  schöne  Harmonie»  die  eben  gerflhmt  wurden  jenes  sdiötie 
Verhältnis  von  deskriptiven  Themen  zur  musikalischen  Anordnung 
gelockert  ist.   Das  trifft,  um  hier  ein  Beispiel  vorauszunehmen,  zu 

für  die  Kantate  »Ich  glaube,  lieber  Herr,  hilf  meinem  Unglaubenc 
(109  XXIII,  S.  233),  von  der  Schweitzer^),  wohl  etwas  übertreibend, 
aussagt,  sie  sei  dem  Ohr  unerträglich.  Das  Gleiche  läßt  sich  be- 
haupten für  die  Choräle  über  das  Heilige  Abendmahl  (VI,  30)  und 
über  die  Taufe  (VI,  17)«).  Den  festen,  unbeirrten  Gang  nimmt 
Bach  zum  Ausgange  für  die  Symbole:  Glaubensfestigkeit  und  -freudig- 
keit''),  dann  der  psychischen  Kraft  und  Entschlossenheit^  selbst  der 
göttlichen  Macht  und  der  Unfehlbarkeit  des  göttlichen  Versprechens*). 
Indessen  sind  diese  Tonphrasen  nicht  mehr  von  besonders  tonmale- 
rischer Treue.  Man  kann  gerade  noch  von  leichter  malerischer  Inspi- 
ration sprechen.  Damit  ist  aber  ihre  ton  symbolische  Funktion  nicht 
l>estritten,  die  unverkennbar  vorliegt.  Leugnet  man  die  tonmale- 
rische  Unterlage,  so  muß  man  diese  tonsymbolischen  Gestaltungen 
der  freien  Charakteristik  zurechnen,  auf  die  wir  l^aid  zu  sprechen 
kommen. 

Ais  Gegensatz  zur  Bewegung  dient  die  Ruhe,  das  Verharren 
als  Modell  tonsymbolischer  Malerei  und  zwar  schon  längst  vor  Bach. 
Das  italienische  Madrigal  zeigt  fQr  die  Begriffe:  »ostmate*,  ^stabile*, 
>h  mm  nutio*  fitierall  langgehaltene  Töne  %  die  in  der  Ausführung 
natfirlich  In  der  Tonstärke  feststehen,  nicht  etwa  an>  oder  abgeschwellt 
werden.  In  Luca  Marenzk>s  Motetten  stehen  zwei  schöne  Beispiele 
fflr  dieselbe  Versinnbildlichung  der  unerschfitteriichen  Festigkeit  der 
Kirche  durch  langgehaltene  Töne,  zu  den  Worten:  »Et  supra  hanc 
petram*  und  *Qui  aedificavif  domiim  suam  supra  petram*\  Das- 
selbe Symbol  gibt  Vittoria,  indem  er  den  Tenor  in  vier-,  ja  achtfachen 
Notenwerten  in  Longis  und  Minimis  anhält,  während  die  anderen 
Stimmen  ihre  Bewegungen  fortsetzen").  Die  neuere  Musik  nach  1600 
kann  sich  gleichlalls  der  Ausnutzung  dieser  Analogie  für  tonsymbo- 
lische Zwecke  nicht  entschlagen.   Der  Beispiele  sind  Legion  in  der 

')  A.  a.  O.  S,  340. 

»)  Schweitzer  a.  a.  O.  S.  340. 
'4  Schweitzer  a.  a.  O.  S.  273. 
*)  Schwdtzer,  ebenda. 

»)  ElHinda. 

«)  Ebenda  S.  ?Q5. 

')  Kroyer,  Anfänge  der  Chromatik  im  Madrigal  S.  24. 
*)  Leichtentritt,  Oescb.  der  Motette  S.  18a 

•)  LeicfatentrHt  a.  a.  O.  &  375.  Es  handelt  sieb  um  die  Motette:  *lsU  mw*> 
/»5  pro  Ajpr  dä  sui  eertavä*  uad  den  Worten  »FmmkUas  aUm  «ni  sb/mu  fimam 
petram*. 
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Oper')  wie  in  der  geistlichen  und  weltlichen  Kantate^).  Für  Schütz 
und  Bach  verweise  ich  auf  Pirros  (»Schfliz«)  und  Wolfrums  (»Se- 
bastian Bache)  ZusammensteUungiea  Die  Mehrzahl  dieser  Komplexe 
versinnbildlichen  Ruhe,  Friede  der  Seele,  Festigkeit  des  Entschlusses. 
Nur  hflte  man  sich  vor  dem  Irrtum,  als  ob  solch  langgehaltene  Töne 
ausnahmslos  in  symbolischer  Funktion  erschienen.  Der  Stellen  bei 
Bach  sind  zahlreiche,  in  denen  die  Textwendungen  gar  kein  so 
geartetes  Symbol  aufweisen  und  doch  musikalisch  langpehaltene  Töne 
führen.  Eines  der  merkwürdigsten  Beispiele  von  Mehrsinnigkeit 
der  Bachschen  Motive  enthält  die  erste  Altarie  des  Weihnachts- 
oratoriums  »Bereite  dich  Zion«  (V,  2  S.  32)  und  zwar  der  Mittel- 
satz. Hier  ist  die  Singstimme  auf  die  Worte  »Eile,  den  Bräutigam 
sehnlichst  zu  Neben«  auf  einen  langen  Ton  festgelegt! 


■*  '  '  !  -t— 1  t  t  '  t  J     ^  *  W  T 

j^,.-  — 

 f^ia-ö^ 

et  -  le, 

4  fcfe— "ihrr^ 

d   -    -    -    ■    le  den  i 

-V  ^  •! 

käu  -  ti  -  gtm 

Efaie  bn  17.  Jahrhundert  ungemein  beliebte  Symbolik  stützte  sich 
auf  die  Analogie  der  weiten  Entfernung  der  Töne  untereinander, 
der  großen  Intervalle  der  Singstimme,  histiesondere  m  aufsteigender 
Richtung,  den  Begriff  der  liumüchen  Entfernung  anzugeben').  Überall 

«ro  das  Wort  lontananxa  auftritt,  stellen  sich  weite  Sprünge  der  Sing- 
stimme  ein:  Septimen,  Nonen,  ja  Undezunen  vielfach  als  verminderte, 
oder  übermäßige.  Den  Ausgang  aber  nimmt  die  Symbolik  von  der 
schmerzlichen  Empfindung,  die  eine  räumliche  Trennung  den 
Liebenden  auferlegt.  Diese  ist  es,  die  die  weiten  Intervallensprünge 
zunächst  andeuten.  Ihr  schließt  sich  dann  die  symbolische  Beziehung 
an.  Deshalb  findet  man  auch  für  diesen  Zweck  niemals  Konsonanzen 

')  Beispiel  bei  Draghl  *Ächitle  in  Sciro'.  Siehe  Beihefte  der  Denkmäler  der 
Tonkunst  in  Österreich  (1913,  Adler)  S.  181,  wo  eine  durch  dreiundeinhalb  Takte 
Hegende  Note  das  Symbol  des  langen  Dauerns  angibt.  Eine  ähnliche  Symbolik  in 
Stellmls  •Atartm*  (I*  19),  DcnkmUer  der  TooktiMl  In  Bayern  Bd.  21,  S.  56  (Rte* 
mnm). 

*)  Benevoli  deutet  dasselbe  Symbol  an  durch  faUobordonartlgct  Rezitieren  auf 
demselben  Tone,  in  der  großen  Messe  a.  16.  v. 

>)  Ricnaiin,  Handbi  der  iMiisihgeicil.  11,2  ^  225  iiiid  SchmH»  Oeichielite  der 
weNHdien  Kantate  S.6a 
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verwendet,  <0e  wohl  den  Begriff  der  Entfernung  zu  versinnbfldlichen, 
nicht  aber  den  Schmerz  der  Trennung  zu  charakterisieren  fthig 
wären.  Übrigens  verschwindet  diese  Art  der  tonmalerischen  Symbdllc 
etwa  mit  dem  Ende  des  17.  Jahrhunderts,  ich  finde  sie  noch  in  den 
*EäU  di  Hverenza^  des  Legrenzi  von  1678  >),  nicht  mehr  bei  Alessan- 
dro  Scarlatti.  Die  Riesensprünge  der  Stimme  in  den  Opern  und  Kan- 
taten der  Neuneapoiitaner  haben  keine  charakterisierende  Funktion. 

Nicht  nur  die  Bewegungen  des  Individuums,  auch  die  der  Massen 
dienen  als  Ausgang  zur  Vcrsinnlichung  eines  Gedankens.  In  Verfol- 
gung italienischer  Anref^unf^^n  hat  Schütz  in  seinem  Frühwerk,  den 
italienischen  Madrigalen  des  üuarini  von  1611,  auf  den  Text  »Fuggi, 
o  mio  cuore^  eine  Fuge  mit  raschen  Semikromen  pelepft,  die  eine  eilige 
Flucht  von  Menschen  nachahmt,  in  der  Absicht,  daß  von  diesem 
Bilde  der  Gedanke  sich  ablöse:  »Das  Herz  gibt  seine  Liebe  auf,  und 
verzichtet  sdimerzerfflilt« 

Es  lag  nahe^  auch  an  die  zahlreichen  oben  geschilderten  Nach- 
ahmungen von  Naturvorgängen  symbolische  Beziehungen  an- 
zuknüpfen und  zwar  entweder  so,  da6  in  der  AnknOpfung  an  den 
Text  ein  Naturvorgang,  wie  der  der  Bewegung  der  leicht  gleitenden 
Wellen,  zur  Versinnbildlichung  eines  Begriffes  des  Friedens  oder  der 
höchsten  Seligkeit  diente,  ein  Verfahren,  von  dem  bereits  oben  mehr- 
fach die  Rede  war,  oder  aber  so,  daß  dort,  wo  der  Text  keinen  Anlaß 
zu  einem  tonmalenden  Bilde  gibt,  doch  die  Phrase,  die  Bach  regel- 
mäßig für  die  Schilderung  eines  NaturvororanfTes  benutzt,  in  dem 
Sinne  erscheint,  daß  sie  den  in  der  kealität  dieseni  regelmäßig  ange- 
schlossenen Begriff  versinnbildlicht.  So  erscheint  in  der  Kantate  »Es 
ist  nichts  Gesundes  an  meinem  Leibe?  (25,  V)  dort,  wo  das  Wort 
Friede  ausgesprochen  ist  (S.  Iö5),  die  Musikwendung,  mit  der  Bach 
eine  ruhige  Wellenbewegung  wiederzugeben  pflegt,  obwohl  hier  das 
Bild  einer  Wellenbewegung  im  Texte  gar  nicht  enthalten  ist.  Es  ist 
mir  indessen  zweifelhaft,  ob  Bach  in  diesen  und  Ähnlichen  Fällen  auf 
die  intellektuelle  Aufnahme  der  Wendung  In  Ihrer  ton  malen  den 
Funktion  wirklich  gerechnet  hat  Ich  neige  zu  der  Annahme^  daß  er  sie 
Oberhaupt  allgemein  charakterisierend  verstanden  wissen  wollte.  Stimmt 
man  dieser  Ansicht  zu,  so  gehört  diese  Art  Symbolik  in  die  zweite 
Kategorie  und  dem  Verfahren  an,  das  für  die  Versinnbildlichung  der 
Begriffe  lediglich  analogielose  Tonkomplexe  aufstellt  Hingegen 

<)  Vgl.  meine  fjebre  von  der  votaten  Omamewtnc  S.  45. 

*)  Pirro  »Schütz«  S.  160.  Ober  die  Ausnutzung  dn  Kanon»  und  der  Fuge  Iftr 

tonsymbolische  Zwecke  ist  weiter  unten  zu  handeln.  Beispiele  für  tonmalerische 
Dars«e!!iin;:[en  einer  Flucht  sind  zahlreich  in  der  instrumentalen  Programramusik,  SO  bei 
Coupenn  und  Kuhnau  (erüte  biblische  Sonate).  Siehe  Mies  Bd.  VII  d.  Zeitschr.  S.  585. 
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sind  die  folp-enden  Symbolbezeichnungen  in  Wendungen  niedergelegt, 
die  einer  wirklichen  Tonmalerei  verdankt  werden:  der  Begriff 
Satan  wird  von  Bach  bezeichnet  durch  die  kriechenden  Bewegungen 
der  Schlange  der  Begriff  Sünde  durch  fallende  Intervalle  als  Malerei 
des  Falles  Adams.  In  der  Choralbearbettung  des  »Fall  Adams«  (V,  13) 
ist  die  tomnalerische  Orundlage  zur  freien  Clufalcteristik  ausgebaut: 

Die  Rhythmik  und  die  fallende  Tonbewegung  schildern  den  Vorgang 
des  Fallens,  die  verminderten  Septimen  dacrefren  haben  natürlich  nichts 
Tonmalerisches,  sind  vielmehr  eine  freie  Charakteristik  des  Begriffes 
Sünde.  Auch  diese  Wendung  gehört  also  zu  einem  Teil  in  die  freie 
Charakteristik  tonsymbolischer  Art. 

Häufig  wachst  die  symbolische  Tonreihe  aus  einem  Bilde  heraus, 
das  nur  nocli  auf  eine  sehr  leichte  tonmalerische  Inspiration  zurück- 
geführt werden  kann.  So  wenn  Auf-  und  Abwärtsbewegungen, 
Skalen  tuid  Sechzefantelgänge  in  Bewegung  gesetzt  sind,  sidi  bildenden 
und  wieder  rasdi  verschwindenden  Nebel  zu  malen,  das  alles,  die 
Flöditigkeit  und  Vergüngllchkeit  des  Irdischen  nahe  zu  legen  0.  Den- 
selben Begriff  trifft  Bach  sichoer  in  dem  Chor  »Wer  weiß  wie  nahe 
mir  mein  Ende^  Hin  geht  die  Zeit,  her  kommt  der  Tode  der  gleich- 
namigen Kantate  (27,  V,  1,  S.  219),  in  dem  in  den  Bässen,  mit  dem 
Choral  kombiniert,  ein  deutliches  Ticktack  der  Uhr  durchgeführt  ist 
Folgte  ich  Schweitzer  und  Wolfrum,  so  müßte  ich  noch  eine  große 
Anzahl  von  ihnen  zufolge  symbolisch  gemeinten,  tonmalerisch  ange- 
legten Bildungen  hier  anführen.  Indessen  bin  ich  der  Ansicht,  daS 
beide  Autoren,  nicht  anders  wie  Pirro,  in  seinen  Schriften  über  Sc  hütz 
und  Bach,  in  ihrem  Bemühen  in  Bach  den  Maier  zu  finden,  Tonmalerei 
auch  dort  feststellen,  wo  in  Wirklichkeit  kein  Verstand  der  Verstän- 
digen mehr  sie  einwandfrei  zu  erkennen  imstande  ist.  Begnügen 
wir  uns  also,  den  unzweifdhaft  tonmalerisch-symbolischen  Bildungen 
nachzugehen. 

Die  f&r  die  Tonmalerei,  wie  wir  sahen,  so  wichtige  fiktive  Oleich- 
stellung von  Tönen  gröBerer  Schwingungszahl  mit  hohen,  denen 
klehierer  mit  tiefen,  besitzt  auch  fdr  die  Symbolik  eine  ungemein  ver- 
breitete, allen  Zeiten  und  Stilen  geläufige  Bedeutung,  und  zwar  so 
verwendet,  daß  entweder  die  Tonhöhen  als  absolute^  also  schlechtweg 
hohe  oder  schlechtweg  tiefe  fungieren,  oder  ein  Übergang  von  hohen 
zu  tiefen  oder  umgekehrt  von  tiefen  zu  hohen  eingestellt  ist  Das 

>)  Sdiweitwr  a.  a.  O..S.  m 
^  Schwdizer  «.  a.  O.  S.  343. 
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Verharren  in  hohen  und  tiefen  Tonlagen  ist  aber,  wie  wir  bereits  fest- 
stelHen,  tn  der  praktischen  Musik  kombiniert  mit  der  Ausnutzung  des 
Timlxe  der  angewandten  Instrumente^  An  sicli  kommt  ja,  wie  wir 
wissen,  der  Hölle  der  Töne  und  ihrer  Tiefe  efaie  bestimmte  Bedeu- 
tung nicht  zu,  und  wir  stellen  gegen  Wundi  fest,  daß  tiefe  Tonlagen 
insbesondere  durch  das  Klangkolorit  der  ausführenden  Fagotte  und 
Baßtuben  ins  Komische,  ja  Groteske  übergehen.  Dasselbe  gilt  für 
hohe  Tonlagen.  Im  1  ohenprinvorspiel  ergibt  erst  das  Zusammen- 
wirken der  äußerst  hohen  Tonlagen  und  des  Violinkolorits  die  An- 
schauung eines  in  leichten  Höhen  Schwebenden,  unsagbar  Hehren, 
Heilißfen.  Die  Beziehung  der  Töne  auf  den  Gral  ist  selbstverständh'ch 
erst  dem  feslsiellbar,  der  den  Inhalt  des  Dramas  kennt  Ersetzt  man 
die  Violinen  etwa  durch  Flöten,  wie  das  die  Bearbeiter  fflr  MUitlr- 
Orchester  zu  tun  genötigt  smd,  so  stellt  sich  jenes  OefQhl  und  jene 
Anschauung  et>ensowenig  ein,  wie  bd  einer  Khivierfibertiagung.  In 
der  I^rognmmmusik  gilt  da8sell>e.  Der  filteren  Musik  ist  aber  die  kohv 
ristische  Charakteristik  noch  nicht  geläufig,  und  auch  nicht  die  Kombi- 
nation extremer  Tonlagen  mit  Klangfarben  und  ihren  Nuancen.  Immer- 
hin  hatte  doch  schon  Schutz  in  den  Psalmen  von  1619  die  hohen 
Stimmen  der  capclKi,  d,  h  des  großen  Vol<aichorcs,  durch  Trompeten 
verstärkt,  um  den  ücdanken  zu  geben  ^Gottes  üüte  währet  ewiglich-. 
Die  Bewegungen  aufwärts  oder  abwärts  werden  von  den  Vor^^ingem 
Bachs  und  von  ihm  selbst  reichlich  für  die  Symbolik  genutzt,  und 
erhalten  sich  in  der  kirchlichen  Musik  und  in  der  Programmmusik  in 
cfieser  Bestimmung  bis  in  die  neuste  Zeit  Auf  Wirtsbewegungen, 
m  mehr  oder  weniger  energischem  Anstreben,  dienen  Bach  zu  der 
Versiimbiidlichung  der  Auferstehung  im  ^Etexpeeto  nsttfreäwnmt 
der  H-MoÜ-JMesse,  in  der  Tenorarie  »Ich  lebe,  mein  Herzet,  der 
Osterkantate  »So  du  mit  deinem  Munde  bekcnnc>f  «  (145,  XXX,  S.  104), 
in  der  Kantate  »Halt  im  Gedächtnis«  (67  XVI,  S.  217),  dann  in  dem 
Gebet  der  Kantate  ^Schwingt  freudij^  euch  emporv  (36  VII,  S.  223), 
endlich  zu  den  Worten  *Der  Glaube  scliafft  der  Seele  Flügel«  in  der 
Kantate  »Wer  da  glaubet  und  getauft  wird«  (37  VII,  S.  264),  ange- 
schlossen an  die  Vorstellung,  daß  die  Seele  sich  zum  Himmel  empor- 
schwingt 1). 

Abwärtsgerichtete  Tonfolgen  benutzt  Bach,  um  die  folgenden 
Symbole  toniich  zu  veriebendigen.  Vermöge  des  NiedeiMlens  vor 
Oott,  des  Sinkens  in  die  Kniee:  das  der  tiefsten  Ergebenheit  in  Gottes 
liatscbluß.  So  in  der  Kantate  »Ich  habe  in  Gottes  Heiz  und  Sinn« 
(92  XXII,  S.  35)  und  in  der  Kantate  »Ich  habe  meine  Zuversicht« 


•)  Schweilxer  a.  a.  O.  &  366-367. 
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(188  XXXVII,  S.  1Q5).  Dann  die  Selbsterniedrigung  vor  Gott,  durch 
fallende  Septimen  wie  wir  sie  oben  kennen  gelernt  haben  in  der  Kan- 
tate »Die  Himmel  erzählen«  (76  XXVII,  S.  191).  Ähnlich  ist  in  der 
Kantate  *Tue  Rechnung  Donnerwort ^  (168  XXXIII,  S.  149)  der  Begriff 
der  Demütigung  der  Seele  vor  Gott  gegeben  in  der  Arie  »Herz,  brich 
die  Ketten  Mammonsc.  Auf-  und  Abwärtsbewegungen  sind  vereinigt, 
wo  das  Symbol  des  Falles  der  JMenschheit  und  ihres  Strebens  sich 
von  ihm  zu  erheben,  auf  Orund  einer  tonmaleriscfaen  Inspiration  des 
Sinkens  und  Steigens  In  Frage  steht.  So  in  der  Arie  »Wir  waren 
schon  zu  tief  gesunken der  Kantate  »Es  ist  das  Heil  uns  kommen 
her«  (9  I,  S.261).  Noch  kühner  erweist  sich  die  Wiedergabe  des  Sinnes: 
»Wer  sich  selbst  erniedriget,  der  wird  erhöhet  werden«  in  der  Kantate 
»Wer  sich  selbst  erhöhet«  (47  X,  241)  durch  die  gleichen  Kombi- 
nationen. 

Besonderer  Erwähnung^  verdient  die  immer  wiederkehrende  Nutzung 
der  tonmalerischen  Vorstellung  der  vom  Himmel  auf  die  Erde 
sich  herabsenkenden,  göttlichen  Onade,  vorzüglich  für  das 
»BenecUctus  qui  veniU  der  Messe,  aber  auch  an  anderen  Stellen.  Schon 
bei  Obfech^  der  Überhaupt  mehrfach  malerischen  Vorstellungen  nach- 
gibt, läßt  In  der  Messe  Uber  ^Fortuna  dispentia*  die  Oberatlmme  ihr 
*gtu  venU  nomine  DH*  sieben  Mal  immer  von  demselben  Ton  aus 
anstimmen  und  immer  tiefer  hinunferf Ohren.  Zuerst  heiBt  es: 


und  >so  geht  es  allmählich  die  ganze  Skala  hinab  in  immer  längeren 
Strecken  bis  endlich  das  kleine  f  erreicht  ist«  *),  eine  tonmalerisch  und 
tonsymbolisch  ebenso  klare  wie  musikalisch  schöne  und  charakte- 
ristische Wendung.  DaR  der  neue  kirchliche  Stil  nach  1600 
solch  poetisch-musikalische  Hilfsmittel  der  Veranschaulichung  nicht 
ungenutzt  ließ,  lag  schon  in  seiner  allgemeinen  Tendenz,  der  von 
Ästhetik  und  Praxis  gewünschten  engeren  Beziehung  zum  Leben.  Ich 
greife  hier  nur  ein  Beispiel  heraus,  in  den  kleinen  geistlichen  Kon- 
zerten von  1636  »Fürchte  dich  nicht,  denn  ich  bin  dein  Gott«  des 
SchQtz')  steigt  die  Tonphrase,  welche  zuerst  diesen  Trost  ausspricht, 
in  den  Wiederholungen  in  immer  tiefere  Tonhigen  hinab^  um  zu  ver- 
anschaulichen, wie  sich  Gottes  Hilfe  vom  Himmel  herabsenkt,  bis  sie 
dem  schwachen  und  bedrückten  Menschen  zu  eigen  werde.  Durch 
bloSe  Wiederholung  ein  und  derselben  sinkenden  Tonbewegung 


')  Kretzschmar,  Führer  II,  1,  S.  153. 
*)  Nr.  15.  Vgl.  Pim>  «.  a.  O.  S.  201. 
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schließt  Bach  in  dem  Accompagnato  »Der  Heiland  fällt  vor  seinem 
Vater  nieder«  in  der  Matthäuspassion  den  Oedanken  an:  Jesus 
schwebt  zu  uns  in  seiner  göttlichen  Onade  nieder  und  hebt  uns 
wieder  auf  zu  Ootfes  Onade.  Ich  beicenne  mich  zu  der  Interpretation 
der  Steile  durch  Heuß^).  Die  Analogie  des  Bildes  des  vom  Himmd 
herabschwebenden  Gottessohnes,  auch  der  Malerei  der  großen  Italiener 
so  geläufig,  bewährt  sich  in  der  musikalischen  Literatur  als  so  symbol- 
kräftig, daß  sie  nunmehr  vielfach  und  selbst  dort  erscheint,  wo  man 
sie  nicht  gesucht  hätte.  So  hat  Cherubini,  der  bekanntlich  im  be- 
wußten Gegensatz  zu  seinem  Zeitgenossen  und  Kollegen  am  Konser- 
vatorium in  Paris,  Le  Seur,  der  Beeinflussung  der  Phantasie  durch 
äußere  Vorstellungen  entschieden  feindlich  gegenüber  stand,  im 
Credo  sehier  schönen  D-Moll-Messe  von  182!  das  *desamUt  de  codis* 
malerisch-symbolisch  aufgefaßt  und  ausgeffihrt Endlich  sei  noch 
an  Beethovens  »Missa  stUemms*  und  das  Motiv  der  Solovtoline  im 
»Benetüetas*  erinnert,  das  beiden  Untenuten  dieser  tonmaleriscben 
Symbolik  angehört.  Die  hohe  Lage,  in  der  das  Instrument  sich  zu- 
nächst bewegt,  in  Kombination  mit  seinem  zarten,  überirdischen  Klange 
vertreten  den  Begriff  der  göttlichen  Gnade  des  Himmels,  der  allmäh- 
liche Obergang  in  tiefere  Lagen,  den  Gedanken,  daß  sie  sich  zu  dem 
heilsbedürftigen  Sterblichen  herabsenke.  Verstärkt  wird  diese  Dar- 
stellung des  Heilssymbols  noch  durch  das  Verhalten  der  anderen 
Instrumente  und  der  Stimmen,  die  »diese  süße  Tonerscheinung  mit 
verhaltenem  Atem  nur  in  leisen,  murmelnden  Lauten,  wie  ein  Wunder, 
begrOßenc »). 

Die  Richtung,  welche  die  Musilc  nach  Bach  einschlug,  lag  nicht 
auf  der  deskripthren  Seite.  Die  Operngeschichte  des  1&  Jahr- 
hunderts ist  zwar  im  wesentlichen  der  Prozeß  des  Durchbruchs  des 

Chandderistischen,  und  des  Sieges  über  das  rein  Tonsinnlich-Schöne, 
wie  er  sich  in  der  Überwindung  des  Pergolese-Hasse-Typus  durch 
die  Dramatiker  Jommelli-Traetta,  Majo  und  andere  auf  italienischer 
Seite,  durch  Gluck  auf  deutscher  Seite  darstellt.  Aber  diese  Charakte- 
ristik besteht  auch  noch  bei  Mozart,  im  wesentlichen  in  jener  Zu- 
sammenstimmung des  Gefühlsgehaltes  der  Dichtung  und  der  Musik, 


')  A.  a.  O.  S.  86. 

•)  KretzBdimar,  Führer  II,  1,  &  223. 
Ö  Kretzsdunar  a.  a.  O.  S.  213. 
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die  auf  einer  wesentlich  gefühlsmäßigen  Apperzeption  beruht.  Ihr 
gegenüber  behauptet  die  Charakteristil<,  die  auf  Analogfien  zum  Außen- 
leben begründet  ist,  nur  eine  sehr  zweite  Rolle,  und  überall  mehr  im 
Komischen  als  im  Tragischen.  Von  der  Oper  aus  ging  diese  Enthalt 
tung  von  tonmalerischer,  tonsymbolischer  und  gefühlsbezdchnender 
Charakteristik  auf  die  Kirchenmusik  Aber,  auch  auf  die  Fusionen  und 
Oratorien.  Welch  ein  Unterschied  etwa  In  der  Anlage  zwischen  den 
Passionen  Bachs  undOnuns  »Tod  Jesu«!  Man  lese  die  elnschUlgigen 
Abschnitte  in  Kretzschmars  Führer  (II,  1),  um  zu  sehen,  wie  stark 
diese  Art  des  Bezeichnens  auch  in  der  kirchlichen  Musik  nachläßt» 
indessen  hat  die  Tonmalerei  für  sich  eine  gewisse  Bedeutung  be- 
hauptet; sie  nahm  sogar  zeitweilig,  von  Bendas  Melodramen  aus, 
mit  Haydns  Schcipfung«  und  Jahreszeiten«  einen  gewissen  Auf- 
schwung. Aber  alles  in  allem  j^eiiornmen  war  die  Zeit  der  Tonmalerei 
und  vor  allem  die  der  Tonsymbolik  vorüber.  Sie  haben  in  Schütz* 
und  Bachs  Werken  ihre  Klassizität  und  ihren  Höhepunkt  erreicht. 

Diese  Ausführungen  erklären,  daß  der  Beispiele  für  die  Tonsym- 
bolik und  insbesondere  selbst  für  die  so  stark  verbreitete,  so  tief  in 
unser  Bewußtsehl  verankerte  VorsteUung:  hoch-tief,  in  der  neueren 
Vokalmusik  nicht  allzu  viele  sind.  Es  gehören  hierher  Beethovens 
»Ihr  stflnt  nieder»  Millionenc  und  »Über  Sternen  muß  er  wohnen«. 
In  Schuberts  Liede  »Letzte  Hofhiung«  (Winterreise  Nr.  15)  steht  eine 
feine  und  eigreifende  auf  Tonmalerei  basierte  Verdeutlichung  des  Ab- 
fallens des  letzten  Blattes  vom  ßmime  als  das  Symbol  des  trostlosen 
Unterganges  auch  der  letzten  Hoffnung.  Dann  finden  sich  feine  Züge 
in  Rob.  Schumanns  »Hebräischen  Oesingen«.  Ferner  wäre  anzumerken 
die  Skala  in  den  Faustszenen  »Wer  immer  strebend  sich  bemüht 
Voll  tiefster  Symbolik  ist,  den  Worten  Goethes  angeschlossen,  der 
dritte  Teil  dieser  Szenen:  Fausts  Verklärung.  Für  die  Gesänge  des 
Pater  Ecstaticus  deutet  sich  die  Begleitung  aus  der  Vorstellung  des 
Auf-  und  Niederschwebens  als  Symbol  der  Verklärung. 

Wir  verlassen  nun  das  Gebiet  der  tonmalerischen  Symbolik, 
und  wenden  uns  derjenigen  zu,  die  sich  ausschließlich  allge- 
meiner und  freier  Charakteristik  bedient,  ohne  Analogien 
anzurufen.  Ihre  Eigenart  im  Scliaffensakt  wie  in  der  Apperzeption  ist 
bereits  behandelt  worden.  Daß  die  Musik  nun  die  rah{gkeit  in  der 
Tat  besitzt,  auch  ohne  jede  Analogie^  auf  der  die  bisher  behandelten 
Qfmbolischen  BiMungen  beruhten,  ein  Abstraktes  zu  veranschaulfehen, 
ja  selbst  einen  Oedanken,  dessen  ist  die  Oeschichte  der  Musik  Beweis 
und  die  Bachs  vorzüglich.  Ästhetisch  stehen  wir  hier  allerdings  vor 
einem  nicht  minder  dichten  Vorgange,  wie  dem,  der  uns  den  Einblick  in 
die  Beziehungen  des  Sinnlich-Schönen  zum  Charakteristischen  verwehrte. 
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Ebensowenicr  wie  verstandesmäßig  erfalit  und  in  Worten  ausge- 
drückt werden  kann,  warum  diese  oder  jene  melodische  Phrase  dieses 
oder  jenes  Gefühl  gut  bezeichnet,  ebensowenig  wie  jarand  sagen  kann, 
warum  die  Motive  Wagners  das  OefQiilsleben  seiner  Gestalten  so 
plastisdi  eröffnen,  ebensowenig  kann  infelleldueli  erfaßt  und  durdi  die 
Spradie  fixiert  werden,  warum  gerade  diese  Tonwendung  einem  in 
der  Dichtung  gegebenen  Symbol  entspricliL  Wer  will  sagen,  warum 
der  in  ihrer  Glanzzeit  so  eifrig  um  sie  bemfiliie  Telemann  so  wdt 
hinter  Bach  zurück  blieb!  Warum  bezeichnen  Bachs  Tonbildungen 
dort,  wo  die  Dichtung  vom  Kreuzigen  spricht,  das  Symbol  der  Er- 
rettung des  Menschengeschlechtes  durch  Jesus  Christus  so  unend- 
lich tiefer  und  kräftiger  als  die  der  Werke  dieses  Stils  anderer  Meister? 
Aber  kann  die  Wissenschaft  auch  hier  nicht  mehr  aufdecken  als  die 
gröberen  Züge:  Rhythmik,  Tempo,  Dynamik,  Kolorit,  bleiben  ihr  die- 
feineren  Einzelheiten  dieser  Symbolik  auch  unzugänglich,  sie  kann  ihre 
Existenz  nicht  in  Abrede  stellen. 

Bereits  das  Madrigal  des  16.  und  die  kirchliche  Musik  des  17.  Jahr- 
hunderts war  in  der  freien  analogiebaren  Symbolik  bis  an  die  Äußersten 
Grenzen  gegangen,  die  solchen  mu^kalischen  Äußerungen  gezogen 
sind,  ja  sie  hatte  sie  sogar  mehrfach  bereits  fiberschritten.  Konsta- 
tieren wir  zunächst  ein  Vetgehen  dieser  Art  in  Orlando  di  Lassos 
Madrigalen  <).  Dieser  Meister  gibt  hier  seiner  mit  dem  Alter  zuneh- 
menden Abneigung  gegen  die  Antidiatonik  dadurch  Ausdruck,  daß  er 
»chromatische  Neubildungen  und  dergleichen«,  wie  die  Folge  H-Dur, 
H*MoU,  Fis-Moll,  Cis-Moll,  mit  Vorliebe  auf  Worte  wie  cangiar  Cusato, 
nemiro,  error,  distorto  u?w.  anbringt.  Es  ist  hier  also  der  Oedanke 
der  Mißbilligung  der  chromatischen  Schreibweise  durch  Töne  versinn- 
bildlicht. Dem  Hörer  ist  zutremutet,  diese  chromatischen  Neubildungen 
als  Verspottung  der  Chromatik  und  somit  ihrer  selbst  anzusehen. 
Gewiß  der  höchste  Orad  der  Verstiegenheit,  den  die  Tonsymbolik  er- 
reicht hat!  Dieser  grellen  Spannung  und  Verkennung  des  musikalischen 
Ausdrucksvermögens  ließen  sich  noch  andere  derselben  Epoche  und 
desselben  Stils  nachweisen.  Begnügen  wir  uns  zu  zeigen,  daß  selbst 
der  größte  deutsche  TonkQnstier  des  17.  Jahrhunderts,  Schfltz,  solche 
Ausschreitungen  der  Veigangenhdt  llbemommen  und  somit  gut  ge- 
heißen hat.  Der  Versinnbildlichung  des  Gedankens  »Denn  Gottes 
Güte  währet  ewiglich«  durch  hohe  Trompetenklänge  war  bereits  eine 
Kühnheit  besonderer  Art,  denn  koloristische  Mittel  wurden  damals 
noch  nicht  in  den  Dienst  der  Charakteristik  gestellt  In  unserem  Falle 


*)  V  Libro  de  Madiigali  a.  5.  v,  und  die  Madrigali  a,  4,  S  e,  6  von  1587.  Vgl* 
Sandberier,  Einleitung  zu  Bd.  II  der  Oes.  Ausgabe  S.  XXIV. 
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sind  die  Beziehungen  durchaus  klare,  und  ihm  stehen  andere  Stellen 
zur  Seite,  gegen  die  Einwendungen  nicht  erhoben  werden  können. 
Indessen  kommen  doch  auch  nicht  wenige  tonsymboKsche  Wendungen 
vor,  die  dnniai  selbst  unseve  heutigen  an  ganz  andere  Dinge  gewöhnte 
Ohren  verletzen,  dann  aber  eine  solche  Unklaiheit  der  verstandet- 
ntilBigen  Beziehungen  aufweisen,  daß  sie  in  OeMir  laufen,  Oberhaupt 
unverstanden  zu  bleiben,  im  127.  Psalm  ist  der  Oedanlce  »Wenn 
der  Herr  die  Stadt  nicht  bewacht,  ist  die  Wache  des  Stadtwächters 
vergeblich«,  so  in  die  Musik  einbezogen,  daß  das  Horn  über  den 
Vokalstimmen  einigenude^  den  Rhythmus  störend,  einen  einzelnen  Ton 
hineinbläst,  die  Stimmen  <;!ch  aber  in  ihren  Oäno^en  nicht  stören  lassen. 
Was  besajren  will:  der  Homrut  ist  vergeblich^).  Eine  höchst  bedenk- 
liche, ja  verwerfliche  Bildung,  da  sie  einmal  auf  Kosten  der  musika- 
lisclien  Schönheit  zustande  gebracht  ist,  dann  aber  für  den  Hörer 
intellektuell  vollständig  unverständlich  ist.  Ich  kann  in  ihr  nur  eine 
gefährliche  Spielerei  finden.  Und  schlimmer  noch  steht  es  um  die- 
jenigen Tonkomplexe,  die  ubertiaupt  Kenntnisse  voraussetzen,  welche 
aufierhalb  der  Musilc  liegen.  Oeht  doch  Schütz  chtmal  sogar  so  weit, 
bei  seinen  Hörem  ebi  Stück  Musikgeschichte  als  bekannt  anzu- 
nehmen und  zwar  hi  dem  zweiten  Teile  der  »Sj^mphoniae  saeraet 
von  1Ö47,  in  der  Motette:  »Freuet  euch  des  Herrn«,  zu  den  Worten 
»Singt  dem  Herrn  ein  neues  Lied«.  Hier  erscheint  ganz  uner- 
wartet ein  Tremolo  der  Gelgen.  Dieses  war  bekanntlich  ein  kurz 
zuvor  von  Monteverdt  erfundenes,  und  im  Accompagnato  angewandtes 
Mittel,  heftige  Affekte  zu  schildern.  Hier  aber  erscheint  es  nicht  in 
dieser  Funktion,  sondern  den  Gedanken  zu  veranschaulichen,  daß 
dem  Herrn  eben  ein  neues  Lied  gesungen  werde.  Einem  neuen 
Lied  frommt  aber  eine  neue  Weise  der  Vertonung.  Schütz  setzt  also 
voraus,  daß  seine  Hörer  die  Entstehungsgeschichte  dieses  Oeigen- 
tremolos  kennen,  und  wissen,  daß  es  eine  neue  Erfindung  sei,  und 
überdies  noch,  daß  sie  sich  dieser  ihrer  Wissenschaft  in  dem  gegebenen 
Moment  eiimiem.  Nun  konnte  man  einwenden,  diese  Beziehung  der 
Töne  zum  Text  brauche  ja  gar  nicht  bemerict  zu  weiden.  Das  ist 
aber  nicht  der  Fall.  Wird  sie  nicht  bemerid,  so  bleibt  etwas  Unver- 
stindliches  zurfick.  Das  Tremolo  ist  nämlich  als  musikalisches  Aua- 
drucksmittel  hier  durchaus  fehl  am  Platz  und  erhilt  seinen  Sinn  d>en 
erst  durch  seine  symbolische  Bedeutung.  Sie  ist  also  hier  durch  eine 
Beugung  des  musikalischen  Elementes,  ja  durch  eine  musikalische 
Widersinnigkeit  gewonnen.   Oanz  ahnlich  hatte  bereits  frflher  die 


')  Vgl.  Pirro  .Schutz«  S.  216,  der,  wie  Leichteiitiitt  Motette  S.  346,  dfete  Sym- 
bolik nicht  als  Ausartung  betrachtet. 

Zciudir.  f.  A&lhctik  u.  ali|[.  KunXwuMnscKait.   XV.  2 
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Motette  und  das  Madrigal  des  16.  Jahrhunderts  den  Be- 
griff: neu  durch  Cliromatik  angedeutet,  eben  aus  dem  Gesichts- 
punkte heraus,  daß  die  Chromatik  damals  in  der  Musik  etwas  neues 
war.  Eine  ähnlich  verfehlte  Symbolik  enthält  dann  Luca  Marenzios 
bdcaimtes  Madrigal  >0  voi,  ike  sotpimü*  im  zweiten  Buche  der 
Madrigil  a.  5.  v.  Der  Dichter  ruft  den  Tod  an,  er  möge  doch  einmal 
sebie  alle  Weise  Indem,  er  solle  aufhören  zu  l)etrQben,  befreien 
solle  er  statt  zu  trennen.  Dieser  neuen  Auffassung  des  Todes  alt 
Befreier  glaubt  der  Komponist  nur  beikommen  zu  können  durch  noch 
nie  gehörte  Tonfolgen.  In  der  Tat,  die  Modulationskette  von  C  nach 
E  durch  alle  B-Tonarten,  C,  F,  B,  Es,  As,  Des,  Oes  (Fis),  H  bedeutet 
ein  bisher  nicht  geübtes  Durchlaufen  des  Quintenzirkels.  Aber  die 
Zumutung  an  lien  Hörer,  er  solle  diese  musikalische  Neuerung:  auf 
die  Stelle  im  Text  beziehen,  die  von  der  neuen  Auffassung  des  Todes 
spricht,  Ist  abgeschmackt^).  Ich  erwähne  diese  seltsamen  Anomalien, 
weil  sie,  typisch  auch  nocii  für  andere  ähnliche  Bildungen,  einen  Anhalt 
dafür  geben,  daß  der  auch  hier  rückwärts  gewendete  Bach  sich  zu 
Tonbildungen  symbolischer  Natur  hat  bestimmen  lassen,  die  seO>st 
seine  begeistertsten  Vereiirer  als  Ausschreitungen  zu  bezeichnen  sich 
gezwungen  sehen. 

Haften  wir  schon  fOr  die  an  die  Tonmalerei  angeschlossene 
Symbolik  fiberall  auf  den  stark  betonten  Oefflhisgehalt  der  ihr  ent- 
fallenden Tonverbindungen  hinweisen  können,  so  dürfen  wir  für  die 
jetzt  in  Frage  stehende  Symbolik  geradezu  behaupten,  daß  sie  sich 
aus  dem  gefühisqualitafiven  Inhalt  der  Stelle  sozusagen  loslöst.  Bach 
gnht,  wo  keine  Analogien  statthaben,  den  Gefühlsinhalt  der  Dichtung 
noch  viel  intensiver  als  dort,  wo  Analogien  herrschen.  Wenn  also 
das  Symbol  lautet:  festes  Oottvertrauen,  so  geht  er  regelmäßig  aus 
von  der  innigen  Freude,  die  dieses  Gottvertrauen  einschließt.  Er 
ergreift  zuerst  den  Affekt  der  Freude,  und  zwar  sehr  haufi^^  durch 
Tonfolgen,  die  er  regelniäliig  gerade  für  diesen  Affekt  bevorzugt.  Die 
französische  Schule  und  WoMrum  sprechen  von  »Freudenmotiv«.  Aus 
den  Tonrdhen  der  Fieude  wichst  dann  die  symtiolische  Akzidenz 
hervor.  Die  Musik  bedeutet  dann  festes  Oottvertrauen.  Wir  wollen 
nun  diese  Verquickung  von  OefOhlscharakteristik  und  Symbolik  noch 
an  einigen  Beispielen  Bachscher  Musik  des  näheren  erläntem.  Die 
tiefe  und  weittragende  Symbolik  der  Matthäuspassion  ist  weit  besser 
als  von  den  Franzosen  von  Heuß")  in  den  Einzelheiten  au%edeckt 
und  besprochen  worden.  Man  braucht  sich  seinen  Auslegungen  nicht 


•)  Vgl.  Kroyer  a.  a.  O.  S.  13& 
^  Matthiuspaasioii. 
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durchweg  anzuschließen  und  wird  sie  doch  als  durchweg  geistreich 
und  anregend  bezeichnen.  Aber  auch  Heuß  betont  die  tonmalerische 
Qualität  der  Bachschen  Tonphrase  im  allgemeinen  und  ihre  symbo 
lisdie  im  besondera  doch  zu  stark,  90  daß  sich  scbliefiBch  der  Bn- 
druck  aufhity  sie  sei  nichts  anderes  und  nichts  besseres»  als  eine  geist- 
reiche Interpretatkin  des  Textes  und  sebies  symbolischen  Inhaltes»  ihr 
gefühlsqualitativer  Oehalt  aber  eine  unteiigeordnele  Nebensache.  Ich 
bin  sicher,  daß  Heuß  diesen  ebenso  gut  dnaisch&tzen  weiß  wie  sein 
Lehrer  und  Meister  Kretzschmar.  Dafür  sprechen  mehrfache  Äuße- 
rungen, über  das  Buch  verbreitet,  so  wenn  er  beispielsweise  die  wie 
überall  tiefgründige  Ausdeutung  des  SchluÖchores  des  ersten  Teiles 
des  Werkes  mit  den  Worten  schließt:  »Doch  genug.  Zuletzt  ist  es 
am  besten,  man  läßt  diesen  herrlichen  Chor  ganz  rein  auf  sich 
wirken.«  Oder  wenn  er  gegen  die  französisciie  Schematisierung  der 
Themenbehandlung  Bachs  angeht  oder  auf  einzelne  Schönheiten  und 
ihren  gefühlsmäßigen  Inhalt  hinweist  Aber  er  tut  das  eben  leider 
nicht  Obenll  dort,  wo  es  am  Pktze^  und  er  spricht  vielfach  ausschlieB- 
lich  von  dem  deskriptiven  Elemente,  als  ob  eben  nur  dieses,  nicht 
at>er  auch  gleichzeitig  ein  gefühlsqualitatives  vorläge.  Dem  gegenüber 
möchte  ich  betonen :  es  gibt  keine  charakterisierende  und  keine 
symbolisierende  Musik  Bachs,  die  nicht  gleichzeitig  als  eine 
gefühlsmäßige  erfunden  ist.  Was  oben  von  der  der  Tonmalerei 
angeschlossenen  Symbolik  nachgewiesen  wurde,  daß  sie  nämlich  auch 
eine  gefühlsinhaltliche  ist,  das  ^ilt  auch  für  die  auf  analogieioser  Cha- 
rakteristik ruhende  Symbolik,  von  der  wir  jetzt  handeln.  Auch  Ihre 
Tonkomplexe  sind  in  erster  Linie  Gefühlsträger.  Damit  sei  nicht  in 
Abfede  gesteilt,  daß  nicht  die  symbolisierende  Zweckbestimmung  hie 
und  da  Qberwiegt.  OewiS  sind  solche  Pille  nachweisbar,  wie  wh*  so- 
gleich erfahren  werden.  Aber  niigends  ist  die  OefQhIsqualltSt  zuiilck- 
gedilngt  oder  gar  ganz  aulgehoben.  Eines  der  wichtl^ten  Symbole 
der  Matthäuspassion  ist  das  der  Einsetzung  des  Abendmahls. 
Bachs  Phantasie,  sowie  sie  gerade  in  diesem  Werk  vorzugsweise  von 
sichtbaren  Vorp^änp^en  der  Passionsgescbichte  bestimmt  wurde,  so  daß 
man  es  als  dem  Drama  angenähert  betrachtet,  konnte  sich  hier,  an 
diesem  »inhaltlichen  Höhej^unkt  ,  nicht  damit  begnügen,  durch  eine 
lediglich  ^efühlsgesättigte  Musik  zu  wirken,  oder  sich  gar  auf  die 
Halbmusik  des  Secco  zurückzuziehen,  wie  das  viele  andere  Kompo- 
nisten vor  und  nach  ihm  getan  haben.  Es  lag  in  Bachs  Eigenart, 
da0  er  auch  hier  die  Grenzen  der  Musiic  sehr  weit  zog,  daB  er  sie 
tief  in  die  Symbolik  hineinlührte^  wie  sie  der  Passionstext  enthlH.  Er 
wollte  die  Sendung  des  Gottessohnes  zur  Erlösung  des  Menschen- 
geschlechtes  in  Tönen  symbolisieren  und  gleichzeitig  die  Ausbreitung 
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des  Glaubens  über  die  p^anze  Welt.  Er  hat  das  für  dieses  Arioso  in 
der  wunderbarsten  Weise  erreicht  durch  die  Einstellung  und  thema- 
tische Verwendung  zweier  Themen,  von  denen  das  erste  in  einem 
aufsteigenden  Septimenakkord  besteht: 

^•^^^^^  ni"  r  I-  ^  r  lj 

das  Ist  das  Blttt  des  nen-en  Tes-ta>mettts. 

das  zweite,  noch  stolzer,  auf  den  Dreiklangsschritten  des  Dur-Akkordes 
der  ersten  Stufe  beruht: 


Ferner  entflllt  den  Worten  »Trinket  alle  daraus«  eine  Tonbew^ng 
(Nr.  9),  die  durch  alle  Stimmen  bis  fai  den  Ba6  wandert  und  schließ- 
lich das  ganze  Arioso  so  erftUIt,  daB  die  Analogie  zwischen  der  Ver- 
breitung der  Tonformel  über  das  Stück  und  derjenigen  des  Glaubens 
über  die  ganze  Welt  auftaucht.  Das  erste  Motiv,  das  der  Dreiklang- 
schritte,  gehört  der  freien  Charakteristik  an,  ist  durch  kein  Bild  einge- 
geben. Dieses  dagegen  beruht  auf  einer  trariz  !eic Ilten  tonmate- 
rischen  Inspiration,  die  aber  vom  Hörer  kaum  bemerkt  wird.  Das 
Therna  (Nr.  9)  ist  auf  die  Vorstellung  der  Fortbewegung,  des  Sich- 
Verbreitens  zurückzuführen.  Wir  haben  es  hier  hauptsächlich  mit 
jenem  Thema  zu  tun:  worin  beruht  seine  symbolische  Kraft?  Die 
Drdkiangschritte  aller  Tonstufen,  besonders  aber  der  ersten,  gelten 
dem  17.  Jahrhundert  bereits  als  der  Ausdnidc  eines  besonders  Bedeu- 
tungsvollen, Orofien,  Wichtigen.  Die  venezianische  sowie  die  römi- 
sche Oper^)  verwenden  sie  in  diesem  Sinne.  Auch  Bach  selbst 
symbolisiert  in  den  Kantaten  wiederholt  mit  DrdMangschritten  der 
SÜngstimme  den  Begriff  der  Größe,  der  Macht,  des  Stolzes,  und  kombi- 
niert  ihm  das  Gefühl  des  Trostes  und  Vertrauens').  Hier  aber  ge- 
nüprf  diese  Eigenschaft  des  Themenbaus  als  eines  Großen,  Stolzen 
allein  noch  nicht,  um  zu  erklären,  worin  seine  symbolische  Kraft  be- 
steht. Diese  erklärt  sich  vielmehr  mit  aus  dem  Oefühlsinlialt  des  Ge- 
samtpassus. Heuß  ^)  memt,  Bach  habe  hier  das  Rezitativ  verlassen  und 
zum  Arioso  gegriffen,  weil  er  bekunden  wollte,  daß  »der  Musiker  bei 

')  Vgl.  Kretzschtnar,  Die  venezianische  Oper,  Vier1eljahr<?echr  f.  Musikwissen- 
schaft 1892,  und  meinen  Aufsatz  >Cavalii«  in  den  Monatsheden  fär  Musikge»ch. 
1899,  feiner  meine  Studien  zur  Qeich.  der  itail.  Oper  Bd.  I.  Offenbar  Utgjt  Wer 
eine  Nachwir1(ung  der  dem  Mittelalter  geläufigen  Symbolik  der  Zahlen  7  und  10  vor. 
Siebe  Abert,  Die  Musikanschaunng  des  Mittelalters  usw.  S.  106  und  114  ff. 

»)  Vgl.  PitTo  a.  a.  O.  S.  50  ff. 

•)  A.t.O.  $.66. 
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Stellen»  die  Qbersinnlf cfa  großartige  Oefdhle  und  Vorstellungen  wecken 
sollen,  zu  den  eigensten  Mitteln  der  Musik«  greife.  Ausgezeichnet 
wenn  man  unter  »eigensten  Mitteln«  Oestaltqualität  versteht,  eine 
innigste  Verbindung  von  Sinnlich-Schönem  und  Charakteristischem, 
eine  gefühlserfüllte  Musik.  Sie,  die  kein  Wort  und  keine  Sprache  er- 
klären kann,  sie  ist  auch  ein  wesentliches  Element  der  Symbolik. 
Diese  Musik  gelanpi  zu  dem  Begriff  der  Oottesgesandtschaft  Christi 
und  der  \Ve!trelit,non,  indem  sie  uns  in  sein  Inneres  blicken,  und  die 
Vorgänge  des  Augenblicks  fühlen  läßt,  wo  er  das  Wort  der  Ein- 
setzung an  die  Jünger  richtet.  Gehoben  von  der  Größe  seiner  Mission 
richtet  sich  der  Heiland  stolz  auf,  und  sieht  seherisch  m  die  weite 
Ferne.  Und  trotz  alledem:  welche  Demut,  welche  Milde!  Die  Musik 
ergreift  mit  jenem  Motiv  das  OefOhl  des  sdierischen  Stolzes.  Auch  das 
zweite  Motiv  (Nr.  9)^  das  der  Verlireitung  zur  Weltreligion,  ist  gefühls- 
erfiUlt,  kann  man  ilim  auch  keinen  bestimmten  Affekt  zusprechen, 
wie  dem  anderen  das  des  seherischen  Stolzes»  so  wirkt  es  doch  im 
Zusammenhange  und  Fhisse  des  Ganzen  geffiMsmSfiig.  Freilich  über^ 
ragt  seine  Bestimmung  als  symbolisches  Motiv  den  gefühlsinhaltlichen 
Wert,  und  sogar  in  solchem  Grade,  daß  es  ohne  das  Verstehen  seiner 
geistigen  Beziehung  zum  Symbol  des  Bibelwortes  überhaupt  nicht 
recht  verständlich  ist.  Hier  liegt  eine  der  Stellen  vor,  wo  eine  rein 
gefühlsmäßige  Apperaeption  unzulänglich  bleibt  und  ihre  Ergänzung 
finden  muß  durch  das  Verstehen  der  syml>olischen  Funktion.  Oleich 
der  Anlang:   

Trin   -   ket    al  le    da  -  raus 

hätte  wohl  anders  gelautet,  wenn  er  nicht  eben  symbolisch  gemeint 
war,  nicht  inspiriert  wäre  von  der  Vorstellung  des  Sich-Verbreitens, 
des  Fließens.  Rein  tonsinnlich  angesehen  ist  das  Motiv,  hier  wie  in 
den  Wiederanfiihrungen,  nicht  eben  bedeutend.  Wer  also  seine  symbo- 
lische Funktion  übersieht,  wird  sich  wundern,  wie  Bach  gerade  zu 
dieser  Bewegung  gekommen  ist.  Daß  t)eide  Themen  in  dem  ange- 
gebenen Sinne  aufgefaßt  werden  sollen,  erhellt  flberdies  aus  ihier 
WiedeianfObrung,  dort  wo  der  Text  auf  dieselben  Symbole  wieder 
zurückgreift.  So  erscheint  das  Motiv  des  seherischen  Stolzes  und  der 
Sendung  Christi  als  Erlöser  dor^  wo  der  Sopran  auf  die  Frage  Pllati: 
»was  hat  er  denn  Ohles  getan?«  antwortet:  »er  hat  uns  allen  wohl 
getan«,  die  Erscheinung  und  das  Wirken  des  Herrn  zu  bezeichnen  >). 
In  gleicher  Eigenschaft  steht  es  im  Basse  der  Arie  »Sehet,  Jesus  hat 

')  Eulenburg  S.  293;  Oes.  Ausg.  S.  193;  Heuß  a.  a.  O.  S.  128—129. 
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die  Hand  uns  zu  fuscn  ausgespannt«  >).  Es  ist  auch  hier  frei  cha<> 

rakferisierend  und  symbolisch  zugleich  und  besagt,  daß  der  Oelcfeuzigte 
die  Menschheit  zu  erlösen  ihr  die  Hand  tiinliilt,  die  sie  nur  tu  er- 
greifen brauche,  der  Erlösung  teühaftf^  tu  werden.  Eine  tonmale- 
rische Bezeiclmung  der  ausgestreckten  Arme,  die  Heuß  in  dieser 


la 


.y  -t;  ^v  ' ' 

erkennen  will,  kann  ich  in  ihr  nicht  finden.  Man  müßte  dann  auch 
fOr  ihre  erste  AnfQhning  in  der  Abendnnhlsszene  an  Tonmalerei 
denken,  was  bisher  noch  niemandem  be^[efallen  ist.  Der  Text  will 
nichts  anderes  geben,  als  ein  Symbol.  Daß  die  Tochter  Zion  auf  eine 
Veränderung  der  körperlichen  Stellung  des  Gekreuzigten  hindeutet, 
ist  durch  nichts  t)egründe^  und  selbst  wenn  wir  annehmen,  der  Dichter 
habe  an  ähnliches  gedacht,  und  Bach  ebenfalls,  so  hat  doch  sein  Fein- 
gefühl diese  Andeutung  musikalisch  einzubeziehen  wohl  vermieden. 
Hier  an  dieser  Stelle  kann  allein  die  Symbolik  herrschen.  Die  Ton- 
malerei eines  äußerlichen  Vorganges  würde  die  Erhabenheit  der  Be- 
trachtungen gelährden.  In  der  Schlußszene,  und  naLh  der  Kreuzes- 
abnahme, in  dem  berühmten  Arioso  »Am  Abend,  da  es  kühle 
war« und  im  Schlußchor*),  mehrfach  hn  Baß,  wird  die  Umlceb> 
rung  des  Motives,  in  der  abwflrtsgerichteten  Bewegung,  der  Stim- 
mung zum  Ausdruck,  welche  die  Dichtung  mit  den  Worten  gibt: 
»Sein  Leichnam  kommt  zur  Ruh«.  Eine  Beziehung  zu  den  korrespon- 
dierenden aufsteigenden  Schritten  des  Einsetzungsmotives,  die  Heuß 
behauptet,  will  ich  nicht  in  Abrede  stellen.  Man  vergleiche: 


^4   ^TT^^  ««w.  undggg 


1^ 


Dfts  bt  das  Blttt  Sein  Ldcbttamkommtsnr  Ruh 

Aber  das  aufsteigende  Motiv  war  symbolisch  und  gefahlserHüft,  das 
absteigende  hingegen  scheint  mir  lediglich  der  Oefühlssphäre  zuge- 
hörig, und  nicht  wie  Heuß  meint,  auf  dasselbe  Symbol  hinzuweisen. 
Es  geht  doch  wohl  nicht  an,  die  auf-  und  absteigende  Formel  auf 
dasselbe  Symbol  zu  beziehen;  dagegen  ist  es  durchaus  natürlich,  den 
Gefühlsgehalt  beider  Motive  als  einen  gleichen  oder  doch  ähnlichen 
anzunehmen.  Dort  war  es  die  in  aller  Größe  und  Kraft  wirkende 
Milde  des  Herrn,  die  den  Gefühlsgehalt  ausmachte^  hier  herrscht  die 

*>  Ettlenbuif  &  351 ;  Oet.  Amg.  S.  234. 
»)  EutenbnrK  S.  368;  Oes.  Ausg.  S.  25t. 
»)  Ebenda  &  399;  Oes.  Ausg.  S.  272. 
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mit  Trauer  gemiachte  Befriedigung  um  die  Rulie^  in  die  der  Herr  ein- 
gegangen. »O  sctiöne  ZeitI  O  Abendstunde!« 

Ganz  ähnliche  Beziehungen  zwischen  OefQhlsgehalt  und  Symbolik 
herrschen  in  einer  Reihe  wichtiger  und  viel  verwendeter  Motive  der 

Bachschen  Vokalmusik.  Da  ist  zunächst  dasjenige,  das  man  gern  mit 
Jesusmotiv  bezeichnet.  Es  erscheint  allemal  dort  wo  von  Jesu 
Wtrlcefl  die  Rede  ist  Es  sind  die  bekannten  in  Sekunden  ab-  oder  auf- 

steigendenDuolen:   ^  ^    ^  j5  oder  jS   .  Diese  Be- 

wegungen sind  gewissermaßen  unmittelbar  aus  dem  Gefühlsleben  des 
Heilandes  herausgehoben.  HeutS^)  spricht  die  Milde  als  den  Grund- 
zug  aller  dieser  Themen  an»  ich  möchte  Mnzutegen  die  Oflie»  die 
Liebe  überhaupt  Nur  die  rhythmische  Oestaltung  des  Alotivs  ist 
festgelegt,  die  lelangliche  aber  eine  so  freie,  daS  aowohi  die  Oeffihis- 
gehaite  nuandett  als  auch  die  symbolischen  Funktidnen  ungezwungen 
eingefügt  werden  können.  Das  Motiv  besitzt  eine  große  Elastizlüt 
Ohne  den  Orundzug  seines  gefühlsinhaltlichen  Charakters  aufzugeben, 
kann  e<?  emer  Reihe  von  Schattierungen  desselben  Gefühls  gerecht 
werden,  und  damit  auch  mehr  als  einem  Oedanken,  mehr  als  einem 
Sinn  symbolisch  entsprechen.  Dort  wo  die  Bewegung  ganz  langsam, 
kontinuierlich,  ohne  jede  Rückung  ansteigt  oder  sich  herabsenkt,  dort 
wo  die  Schlußnote  der  ersten  und  die  Anfangsnote  der  zweiten  Duoie 

auf  gleicher  Tonttaife  bleiben:        p  J2     S]  f]  p    ^  ^ 

Beziehuno^  zum  Begriff  des  göttlichen  Erbarmens  und  der  Erlösung  be- 
sonders klar  gegeben.  In  dem  Arioso  der  Matthäuspassion  >Sehet 
Jesus  hat  die  Hand  uns  zu  fassen  ausgespannt«,  dessen  soeben 
Erwähnung  geschah,  fällt  das  JMotiv  überdies  den  Worten:  Erbarmen 
und  Erlösung  zu*).  Ein  Schlufi  von  diesen  Wendungen  auf  Ihnliche;» 
an  anderer  Steile,  ist  nicht  nur  zulässig  sondern  geradezu  zwingend. 
In  der  Arie:  »Mache  dich  mein  Herze  rein«  derselben  Passton  ist 
die  Verwendung  eine  besonders  schöne,  und  als  Symbol  leichtfafiUche^ 
bei  den  Worten:  >Laß  Jesum  ein«.  Bachs  Musik,  ihres  Wesens  sich 
bewußt,  nimmt  also  ihren  Ausgang  vom  Gefühl,  vom  Olücksgefühl 
des  gläubigen  Christen,  der  Jesum  in  sein  Herz  eingelassen  hat,  vom 
Gefühl  des  Friedens  und  der  Liebe  zugleich.  Von  diesem  Gefühl  aus 
auf  das  Symbol  der  göttlichen  Gnade  zu  sehließen,  die  sich  zum 
mensclilichen  Herzen  herabsenkt,  bedart  es  nur  einer  leichten  und 
naheliegenden  Verstandesoperation.   Leichte  Nuanderungen  der  Be- 


')  A  n  O  S.  130. 

')  £uienbiug  S.       Oes.  Ausg.  S.  234;  HeuB  S.  14a. 
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Ziehungen  des  Gefühlsgehaltes  zum  Symbolischen  ergeben  sich  gerade 
für  unser  Motiv  vermöge  seiner  Biegsamkeit.  So  ist  ihm  dort,  wo 
es  zum  ersten  Male  in  der  Mattliäuspassiön  erklingt,  in  der  Antwort 
Jesu  auf  Judas'  Frage die  Charakteristik  der  Liebe  des  Herrn,  die 
auch  dem  Verräter  vergibt,  maügeblich,  also  die  eines  Gefühls.  Über 
dieses  hinaus  besteht  aber  eine  symbolische  Andeutung  des  Gedankens, 
daß  die  göttliche  Onade  auch  dem  Feinde  verzeiht  hi  dem  Duett 
nach  der  Gefangennahme  des  Herrn:  »So  ist  mein  Jesus  nun  ge- 
fangen«*) bt  unser  Thema  vor  allem  OefShtsintcamation,  und  zwar 
Inkarnation  des  Gefühls  des  Mitleids  seiner  Anhänger,  die  sich  zu- 
nächst in  den  gebundenen  Gängen  der  Solostimmen  und  der  kurzen 
Chorrufe  bezeugt  hatte,  dann  aber  l>ei  den  Worten:  »Mond  und 
Licht  ist  vor  Schmerzen  untergang^en',  also  für  den  Höhepunkt  des 
Affektes,  die  uns  bekannten  Duolen  benutzt.  Die  weiche,  wehmütige 
Stimmung  geht  mehrfach  durch  die  herbe  Harmonie  in  scharfen 
Schmerz  über,  der  sich  alsdann  in  der  Musik  zu  den  Worten:  »Sie 
führen  ihn,  er  ist  gebunden«  noch  iioher  steigert.  Symbolik  liat  Bach 
wohl  auch  hier  beabsichtigt,  aber  doch  wohl  erst  in  zweiter  Reihe. 
Er  hat  aber  doch  immerhin  mit  diesem  Thema  vershmbüdlicht,  daß  es 
Gottes  Sohn  ist,  den  die  blinde  JMenschhelt  vericennt  Anders  ist  die 
Anftthrung  unseres  Motives  als  Aufwärts  bewegung  der  Streicher  am 
Schlüsse  des  Mesur^:  »In  dieser  Nacht  werdet  ihr  euch  alle  ärgern 
an  mir«;  eine  vor  allem  symbolisch  gemeinte^).  Die  Worte:  »Wann 
ich  aber  auferstehe«  lassen  keinen  Zweifel,  daß  Jesus  als  Herrscher 
der  Welt,  wie  HeuB'')  meint,  hingestellt  ist,  und  mit  ihm  der  Oedanke 
des  Aufstie^^es  seiner  Lehre  zur  Weltreligion.  Das  Tiefsinnige,  Wunder- 
same besteht  darin,  daß  den  stolz  anstrebenden  Tönen  die  milde 
Rhythmik  des  Jesusmotivs  vermählt  ist  und  damit  das  ihm  eigenste 
Gefühl  der  Milde  und  alles  umfassenden  Liebe.  Symbolisch  bedeutet 
das:  Christi  Religion  wird  die  Welt  gewinnen  durch  Müde  und  Gflte; 
Die  großartigste  Verqulckung  von  Gefühlscharaktto'stik  mit  Symbolik 
hat  aber  Bach  im  Einleitungschor  zur  Johannespassion:  »Herr 
unser  Henscherc  niedergelegi  Kretzschmar«)  bezeichnet  ihn  als  eines 
der  »eigentümlichsten  und  gewaltigsten  Karfreitagsgebilde «.  Sein 
Hauptreiz  beruht  in  dem  restlosen  Aufgehen  der  gefühlsmäßigen  und 
symbolischen  Elemente  im  ganzen.  Kretzschmar  hat  den  schmerz- 
lichen Grundzug  dieses  Preises  des  Herrschers»  »dessen  Ruhm  in 

>)  Eulenburg  S.  79;  Oes.  Autg.  S.44. 
')  Eulentnirg  S.  138;  Oes.  Ausg.  S.  88. 
*)  Eulenburg  S.  89;  Oes.  Ausg.  &  Sa 
♦)  A.  a.  O.  S.  72. 
Führer  II,  1  &  71. 
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alleii  Landen  herriich  ist«»  treffend  hervorgehotien.  Er  ist  nicht  nur 
in  den  klagenden  Wendungen  der  Fldten  und  01x>en  niedergelegt, 
sondern  iMstimmt  audi  die  anderen  Themen  und  ihre  Verwendung. 

Da  erscheint  jenes  in  Quarten  und  Synicopen  bewegte  Thema,  das 
bei  Bach  die  Vorstellung  der  Kreuzigung  in  der  Passion  überhaupt 
begleitet.  Es  ist  auch  hier  symbolisch  gedacht.  Aber  diese  Ton- 
folgen sind  allein  und  für  sich  vollauf  wirksam,  ohne  daß  sie  ver- 
standesmäßig  auf  diesen  Vornan bezogen,  also  als  Symbole  erkannt 
würden,  den  Schmerz  der  Gläubigen  und  Christi  Leiden  und  Sterben 
wiederzuß:eben.  Und  ähnlich  verhält  es  sich  mit  den  anderen  Motiven. 
Ohne  leugnen  zu  wollen,  daß  auch  ihnen  die  Absicht  einer  Versinn- 
bildichung  beigemessen  ist,  muß  doch  eine  so  einseitige  Bewertung 
nach  dieser  Seite  hin,  wie  sie  Schweitzer  Ixliebl,  mit  Entschiedenheit 
zurOd^wiesen  werden.  Liest  man  die  unserem  Chor  gewidmeten 
Seiten  so  hat  man  den  Eindrudt,  daß  die  Apperzeption  hier  ganz 
vorzugsweise  intelleictuell  zustande  icomme^  indem  die  symboli- 
seilen  Beziehungen  ericannt  würden.  Das  ist  aber  eine  Verkehrung 
des  wahren  Verhältnisses.  Auch  Kretzschmar,  nachdem  er  die  Sym- 
bolik des  Kreiizigungsmotives  erwähnt,  verwahrt  sich,  scheint  mir 
wenij:^^slens,  liegen  die  Unterstellung,  daß  diese  Symbolik  irgendwie 
den  künstlerischen  Wert  ausmache.  Als  Kunstwerk  betrachtet  ist  ihm 
der  Prolog  der  Johannespassion  »eine  der  großartigsten  Leistungen«, 
ich  möchte  hinzufügen,  als  gefühlserfülltes  KunstweriL  Im  ein> 
zebien  hat  Kretzschmar  übrigens  der  symlwüschen  Beziehungen  doch 
zu  wenige  aneilcanni  Ich  erloenne^  hierin  mit  Schweitzer  einig»  in  den 
wogenden  Secfazehnteilen  der  VioKnen: 


-j — l-^-»  '  '  !  


13. 

die  symbolische  Andeutung  der  göttlichen  Natur  Christi  und  seiner 
Mission.  Wenn  dort,  wo  es  später  heißt:  »Zeige  uns,  daß  du  der 
wahre  Sohn  Gottes  bist  auch  in  der  größten  Niedrigkeit«  die  Ton- 
fliguren  von  den  Vlolbien  in  die  Bässe  hinabsinken, 


so  beruht  diese,  von  Kretzschmar  zugegebene  Versinnbildlichung  der 
Niedrigkeit,  aut  der  Verknüpfung  des  Gedankens  der  Göttlichkeit 
Christi  mit  den  ol>en  zitierten  Violinwendungen  (Beispiel  Nr.  13).  Be- 
deutele jene  in  sich  nichts,  so  wire  auch  dieses  Sinicen  aus  den  Vio- 
linen ht  den  Baß  symbolbar.  Kretzschmar  müßte  also,  wenn  er  die 


>)  A.a.O.  S. 256 ff. 
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SymboUsierung  des  Begriffes:  Niedrigkeit  zugesteht,  auch  den  wogen- 
den Formeln  der  Violine  symbolische  Eigenschaft  zuerkennen.  Es  ist 
Übrigens  ein,  so  «reit  ich  Qbersehc^  vereinzelt  dastehender  Fall,  daB 
an  eine  Sjrmbolische  Tonquaiüikation  noch  eine  zweite  lediglich  durch 
die  TonlagenverSnderung  angeknüpft  wird.  Die  Verstandesprozesse, 
die  hier  vorausgesetzt  werden,  sind  ziemlich  verwickelte  und  ich 
fürchte,  daß  sie  sich  nur  im  Kenner,  nicht  aber  im  naiven  Hörer  voll- 
ziehen werden.  Nach  Schweitzers  Auffassung-  blieben  dem  armen 
Hörer  dann  nur  die  durch  Anschauung  vermittelten  sinnlich  schönen 
Tonfolgen,  da  sie  —  für  ihn  —  kernen  Oefiihlsgehalt  besitzen.  SchlielS- 
Hch  muß  ich  Schvk^eitzer  zustimmen,  wenn  er  in  dem  Or^ipunktc 
auf  O  Symbolik  wittert.  Ob  er  aber  gerade  den  Oedanken  der  Un- 
endlichkeit deckt,  scheint  mir  nicht  ganz  sicher. 

Die  Ton^rmbolik  der  Kantaten  Bachs  beruht  auf  einer  Be- 
handlung, die  etwa  der  des  Jesusmotivs  in  der  Fssslon  entspikhi 
Wir  Vossen  aus  den  Forschungen  Schweitzers  und  Pirros,  daB  Bach 
hier  wie  in  den  Choralbearbeitungen  denselben  OefOhlsvoigflngen 
Ähnliche  Tonfolgen  sich  entsprechen  Hißt,  die  in  ihren  rhyth- 
mischen oder  klanglichen  OrundzOgen  immer  wiederkehren,  aber  eben 
nur  in  den  Orundzflgen.  Von  einer  durchaus  kenntlichen  und  für 
alle  Fälle  festgelegten  Bezeichnung  von  Gefühlen  oder  gar  Vorstel- 
lungen und  Bepfriffen  ist  keine  Rede.  Diese  Tonformeln  in  den 
Kantaten  —  von  den  tonmalerisihen  abgesehen,  die  bereits  besprochen 
worden  —  sind  durchaus  aus  dem  Gefühl  heraus  geschaffen, 
den  die  textliche  Unterlage  oder  in  den  Choralbearbeitungen  der 
Choral  und  das  Kirchenlied,  an  die  Hand  geben.  Bach  wäre  kein 
Künstler,  sondern  ei»  Handwerker,  wenn  er  nicht  eben  aus  einer 
seelischen  Bewegung  heraus  schfife.  Bei  ihm  wie  bei  jedem  wahren 
Künstler  ist  die  Phantasie  von  einer  seelischen  Erregung  in  Tätigkeit 
gesetzt  In  der  absoluten  Musik  ist  diese  Erregung  bereits  in  künstle- 
rische Scheinhaftigkeit  übergangen,  wenn  die  Phantasie  zu  aibeiten 
beginnt.  Die  realen  Gefühle  bleiben  außerhalb  des  Kunstschaffens. 
In  den  einer  Dichtung  zufallenden  Tonäußerungen  gehört  die  psy- 
chische Erregung  von  vornherein  der  Scheinhaftigkeit  an.  Diese  Ein- 
drücke der  Dichtung  auf  die  Musikphantasie  entbehren  jeder  Realität 
Sie  sind  von  vornherein  scheinhafte,  nicht  reale.  Die  Schwäche  der 
ProfTrammmusik  beruht  darin,  daß  hier  die  Gefühlsprozesse  keine 
künstlerische  Darstellung  erfahren  haben,  bevor  sie  in  die  Musik 
eingegangen  sind.  Auch  Bach  kann  außerhalb  der  absoluten  Musik 
nur  aus  dem  ästhetischen  Gefühl  heraus  geschahen  haben,  das  ihm 
die  Dichtung  zuführte.  Indessen  führen,  wie  ich  oben  erwähnte,  die 
poetischen  Vorlagen  der  Bachschen  Kirchenmusikdichtung,  wie  Bibel- 
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text,  einen  starken  außerästhetischen  Gehalt,  namentlich  reiigiöäe 
Oefflhle.  Es  wurde  bereits  oben  erörtert,  dafi  es  Bach  vor  allem  darauf 
ankommeii  mufite,  diese  zu  vennschaulichen,  und  wir  haben  gezeigt, 
wie  staric  dieses  Bedürfnis  sehien  Stil  bestimmt  hat  Dasselbe  Be- 
dQrfnis  der  lebhaften  Veranschaulichung  dieser  religiösen  OeKihle  hat 
auch  seine  eigentliche  Kompositionstechnik  nach  der  Seite  hin 
beeinflußt,  daß  er,  um  sich  seinem  Hörerkrds  verständlich  zu  machen, 
für  dieselben  Gefühlskomplexe  oder  dieselben  Versinnbildlichungen 
immer  wieder  ähnlich  gestaltete  Tonformeln  anführt.  Man  er- 
wäge, daß  der  Hörerkreis  Bachs  in  der  ganz  überwiegenden  Majorität 
aus  seinen  Parochialen  bestand,  und  einigen  Leipziger  Kunstfreunden 
anderer  Paruchien,  daß  er  es  also  im  wesentlichen  mit  irnttier  den- 
selben Personen  zu  tun  hatte.  Da  lag  es  denn  nahe,  diese  Veranschau- 
lichungen religiöser  oder  seelischer  und  symbolischer  Natur  an  ihnen 
bereits  m  diesem  Sinne  bekannte  Motive  anzuknfipfen,  also  bestimmten 
Gefühlen  und  Oedanken  immer  wieder  mit  ähnltehen  Tonkomplexcn 
nachzugehen.  Der  nichtmusikalische  oder  schwach  musikalisch  Be- 
gabte, dem  die  Eigenkraft  des  musikalischen  Melos  zu  wen^  sagte, 
konnte  sich  so  vermöge  einer  verstandesmäßigen  Operation  —  ähn- 
lich wie  für  gewisse  Leitmotive  der  Wagnerschen  Musikdramen  — 
die  Beziehungen  der  Töne  zu  den  Worten  leichter  vermitteln.  Schon 
diese  Erwägungen  lassen  die  nicht  zu  leugnende  gleich mäUige  Wieder- 
kehr ähnlicher  Tongebilde  für  verwandte  Gefülilsvorgänge  und  für 
dem  Sinne  nach  verwandte  Symbole  verstehen.  Dieser,  den  außer- 
ftflthetisdieR  Veranlassungen  verdankten  Handhabung  der  Kompo- 
sMonstechnik  gesellen  sich  aber  noch  weitere  UmstSnde,  die  sie  in 
dieselbe  Richtung  weisen.  Man  denke  zunächst  an  den  beschränkten 
Umfang  des  geistigen  Inhalts  und  der  OefOhlskomplexe  der  Kantaten- 
dichtungen.  Cs  sind  im  wesentlichen  immer  ähnliche  Vorstellungen 
und  Geffihlsbewegungen,  denen  der  Dkhter  nachgeht.  Es  kann  daher 
nicht  erstaunen,  wenn  selbst  ein  so  genialer  Musiker  wie  Bach  in 
seiner  Motivbildung  einer  gewissen  Gleichförmigkeit  verfiel.  Wie  die 
Meister  damals  sich  kein  Gewissen  daraus  machten,  fremdes  thema- 
tisches Out  zu  entlehnen  und  ihrem  Zweck  dienstbar  zu  machen,  so 
trugen  sie  auch  kein  Bedenken,  sich  selbst  zu  wiederholen.  Hatte 
Bach  einmal  eine  Formel  für  besonders  gefüiilsbezeichnend  erkannt, 
SO  dankte  es  ihm  richtig,  sie  auch  immer  wieder  in  mehr  oder  weniger 
starker  Umbildung  In  dieser  f^unktion  einzustellen.  Endlfch:  die  kom- 
positorische Arbeit  Bachs  im  Dienste  der  Kirche  war  eine  so  groSe^ 
daß  er  sie  ohne  jene  Technik  gar  nicht  hatte  leisten  kennen.  Wir 
können  also  für  seine  Motivbehandlung  in  den  Kantaten  im  wesent- 
lichen folgende  Orfinde  anfahren,  die  jene  Ähnlichkeit  erkliren:  Einmal 
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das  außerilsthetische  Bestreben,  den  religiösen  Inhalt  der  Worte  zu 
mdglichst  krifliger  AnsctiauKdikeit  zu  bringen  und  auch  dem  nuisika- 
üschen  Unveranl^gten  zuznüUiim  Dann  aber  die  Gleichmäßigkeit, 
um  nicht  zu  sagen  Einförmigkeit  der  in  die  madrigalische  Dich- 
tung aufgenommenen  Oeffihlskomplexe  und  Symbole,  die  auch  die 
lebhafteste  Phantasie  zu  einer  gew?sf;en  Gleichförmigkeit  des  Themen- 
baus hinfiUircn  mußte,  endlich  aber  das  Bedürfnis  der  trleichterung 
der  lechnisciien  i  lersiellung  dieser  ungeheuren  Musikproduktion.  Mit 
Matthesons  und  Chr.  Krauses  durch  Konvention  festzulegende 
Musiksprache  in  dem  Sinn,  daü  einem  bestimmten  Affekt  oder  einem 
bestimmten  Begriff  eine  bestimmte  Tonfolge  so  entspreche,  daß  der 
Hdrer  sie  gewisaemuBen  ablesen  IcOnne  hat  Bachs  KompositionS' 
tedinik  nichts  gemein.  Femer  ist  auch  hier  hi  den  Kantaten  die  Ein- 
stellung der  Motive  in  den  Qesamtverlauf  in  solchem  Orade  entacha- 
dend,  daß  diese  musikalische  Wiederholung  der  Motive  den  OenuB 
selbst  dann  nicht  stört,  wenn  mehrere  Kantaten  hintereinander  gehört 
werden,  die  auf  ähnlich  gebildeten  Motiven  beruhen.  Die  Einstellung 
der  Motive  selbst  ist  bei  Bach  von  solcher  Mannigfaltigkeit  und  von 
so  reicher  Abwechslung,  daß  eine  Empfindung  von  Monotonie  nie 
aufkommt.  Überdies  vergesse  man  nicht,  daß  Bachs  Hörer  ja  nur 
immer  eine  Kantate  zu  hören  bekamen,  und  zwar  immer  eine  auf  den 
Tag  und  seine  kirchliche  Bedeutung  abzielende.  Es  ist  endlich  zu 
bemerken  y  dafi  es  sich  in  der  Bachschen  Themenbildung  nur  um 
Ähnlichkeiten,  um  Orade  der  Ähnlichkeit  handelt,  niemals  aber  um 
Wiederanfflhrung  von  durchaus  Ohdchem.  Niemals  hat  der  Meister 
eine  charakterisierende  Phrase  fOr  dasselbe  OeHlhl  oder  fflr  denselben 
Vorgang  unverändert  angewendet.  Ich  erinnere  an  die  mannigfaltigen 
Varianten  des  Jesusmotivs  in  der  Matthäuspassion.  So  wie  es  dort 
in  immer  anderer  Gestalt  erscheint,  so  bedeutet  auch  jede  Wieder- 
aufnahme dieses  Motivs  in  den  Kantaten  eine  Variante.  Und  diese 
Umbildung  ist  überall  eingegeben  durch  den  Wunsch  nach  Charakte- 
ristik. Die  thematischen  Elemente  erfahren  ihre  Abwandlung  aus  zwei 
Rücksichten,  nämlich  einmal  aus  der  auf  den  besonderen  Oefühls- 
gehall,  dann  aus  derjenigen  nach  Versinnbildlichung  eines  B^riffes 
oder  Gedankens.  Und  zwar  aberwiegt  auch  hier  bald  diese,  bald 
jene  RQcksidii  Aber  Oeffihlsinhalt  führen  sie  alle,  selbst  dort^ 
wo  der  Text  das  Abstrakte  hervoihebt  Das  ist  der  Fall  in  den 
Choralkantaten  Q7,  98  und  111,  die  das  schlichte  Vertrauen  auf  Oottes 
Güte  zum  Hauptinhalt  haben.  Bach  aber  führt,  diesen  Begriff  zu  be- 
zeichnen, die  Bildung  ein,  die  man  in  der  neueren  üteratur  das 


>)  Meine  Musikisthetik  des  18.  Jahrhunderts  S.64,  144,  148  und  149. 
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Thema  der  Freude  zu  nennen  pflegt     J       j  und  mit  ihm  das 

freudige  Oefühl  des  gläubigen  ChrisIttL  Erst  aus  Ihm  löst  sich 
dann  jenes  Symbol  ab.  Und  so  Icann  man  überall  innerhalb  dieser 
Ähnhchkeitsthemen  sehen,  welche  Einflösse  gefühlsmäßiger  oder  sym- 

bolbezcichncndir  Art  ihnen  maßgebend  waren. 

Am  klarsten  nachweisbar  sind  die  jeweiü^fen  Oestaltungen  des 
Themas  in  iliren  Beziehungen  zum  Text,  dort,  wo  sein  Charakteristi- 
sches in  erster  Linie  im  Rhythmus  liegt.  Nehmen  wir  einmal  die 
Tonreihen,  die  Bach  anwendet,  wo  es  sich  um  ein  besonders  Feierliches 

handelt.    Er  benutzt   dann   immer   den    Rhythauis:  1 1  1 1     1  ^  n 

Aber  was  in  i  tun  <<ich  abspielt,  ist  recht  VerschiedLiics,  abgestuft  nach 
dem  Gefühls-  und  symbolischen  Gehalt  der  Dichtung.  Innige  Freude 
und  lauter  Jubel  gesellt  sich  diesem  feierlichen  Rhythmus  in  der  Arie 
»Fürst  des  Lebens,  starker  Streiter«  der  Kantate  »Der  Himmel  lacht, 
die  Erde  jubilieret«  (31  Vll,  &  ^)  und  deutet  gleichzeitig,  versinnbild- 
lichend, auf  den  »Fflrst  des  Lebens«  schon  mit  dem  Hauptthema  Im 


15.    Moho  adagio 


Dann  ist  in  denselben  feierlichen  Rhythmus  das  OefQhl  der  Besdi- 
gung  von  Christi  Erscheinen  auf  Erden  und  durch  dieses  und  Ober 
dieses  hinaus:  die  Versinnbildlichung  der  Göttlichkeit  Christi  hinein- 
gebaut durch  das  nachstehende  Motiv  der  Kantate  »Himmelsicönig,  sei 
wilUcommen«  (182  XXXVII,  S.  23)l 


16. 

VioUno 
fionoertaiite 


Grav.  Adagio 





-0.0 


Dagegen  errichtet  sich  auf  demselben  rhythmischen  Untergrund  eine 

hochemste,  feierliche  Stimmung  und  eine  prachtvolle  Symbolik  des 
Begriffes:  Ewigkeit  des  göttlichen  Wortes  in  der  ersten  Beartidtung 
der  Kantate  >0  Ewigkeit,  du  Donnerwort«  (20  11,  S.  293»  erste  Komposi- 
tion, F-Dur). 


i 


Oanz  besonders  reich  ist  die  Skala  der  Varianten  der  Gefühle  und 
der  symbolischen  Elemente,  die  an  das  rhythmische  Motiv  der  Ruhe 

anknüpft:  ^  Jj[j  j  J  in  den  Choralbearbeitungen  wie  in  den  Kantaten. 
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Schweitzer')  hat  eine  Reihe  solcher  Verknüpfungen  nachgewiesen.  In 
den  gleichen  Rhythmus  sind  dann  femer  Tonkombinationen  eingelegt, 
die  erhebliche  und  sofort  bemeridiche  Nuancen  aufweisen.  Die  Nuance 
in  dem  Duett  der  Kantate  »Erschallet  ihr  Liederc  (172  XXXV,  S.  62)  bei 
den  Worten  »Komm,  laß  mich  nicht  llnger  warten,  komm  du  sfi0er 
Himmelswind« 


usw. 

ist  ganz  Gefühl  des  Friedens,  der  Ruhe,  und  damit  und  darüber 
hinaus,  Versinnbildlichung  der  Todessehnsudit  in  der  Vereinigung 
der  Seele  mit  Gott,  diejenige  in  der  Arie  »Sei  getroste  der  Kan- 
tate «Weinen,  Klagen,  Sorgen«  (12  II,  S.76)  zu  den  Worten  »Sei 
getreu  .  .  .  nadi  dem  Regen  bUlht  der  Segen«  dagegen  setzt  dem  Ge- 
fühl der  seelischen  Ruhe  und  dem  Gedanken  der  stillen  Golteseigeben- 
heit  eine  meikliche  Nuance  der  Kraft,  des  festen  Vertrauens,  der  Hoff- 
nung hinzu: 
19.  jv 


"  u«w. 


Die  Farbe  ist  die  gleiche  wie  die  in  jenem  Thema  der  Kantate  172 
(Nr.  18),  aber  doch  merklich  nuanciert  Zu  diesem  Verfahren  des 
Umbildens  gehört  auch  die  Bereicherung  des  thematischen  Gehalts 
durch  Ginge  und  (Vnsaggien  im  Dienste  der  Charakteristik.  So  weist 
unser  Ruhethema  einen  Einschlag  freudiger  Begdstenmg  auf  In  der 
skalenreichen  Bearbeitung  des  Baßthemas  der  Kantate  »Lobe  den  Herrn 
meine  Seele«  (143  XXX,  S.  49).  Sehr  häufig  kombiniert  auch  Bach  zwei 
Abnlichkeitsthemen,  wie  das  der  Ruhe  mit  dem  der  Freude, 
und  zwar  in  der  Absicht,  einerseits  das  freudige  Gefühl  des  gläubigen 
Christen  zu  verstärktem  Ausdruck  zu  bringen,  das  aus  der  ruhigen 
Ergebenheit  in  den  Willen  Gottes  und  der  Bereitschaft,  zu  ihm  einzu- 
gehen, entspringt,  dann  aber,  um  das  Symbol  der  Allgüte  Gottes 
und  der  Liebe  seines  Sohnes  noch  sicherer  zu  treffen.  So  vereinigt 
der  erste  Chor  der  Kantate  »Gottlob,  nun  geht  das  Jahr  zu  Ende« 
(28  V,  I,  &  247)  das  Freuden^  und  Ruhemotiv. 

Neben  diesen  Motiven,  die,  wenn  auch  reich  verändert.  Immer 
wiederkehren,  geht  für  denselben  Oeftthlskomplex  und  eine  gleich- 
gerichtete Symbolik  noch  zuweilen  eine  zweite  Tonfigur  nebenher. 
So  die  Legatobindungen  in  vier  Sechzehnteilen  der  Kantate  Ahr  Men- 
schen rühmet  Gottes  Liebe«  (167  XXXIII,  S.  125)  auf  die  Worte  »Gnade 
und  Liebe« 


*)  A.  a.  O.  S.  376,  379. 
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oder  die  Ihnliche  Bindung  in  der  Arie  »Vefgib  Vatert  der  Kantete 
habt  ihr  nichts  gebetenc  (87  XX,  &  140) 


usw. 


oder  die  leichtwiegende  Bewefrung  zweier  Seciizehnteile  im  ersten 
Chore  der  Kantate  ^Es  ist  nichts  Gesundes  an  meinem  L^ibec  (25 
V,  1,  S.  155)  auf  das  Wort  Friede. 


22. 


*  «  m 


usw. 


Sclnveitzer  findet  hier  überall  eine  tonmaierische  Grundlage,  indem  er 
beide  Typen  als  eine  Nachahmung  ruhiger  Wellenbewegungen  be- 
trachtet Für  jene  viemotigen  (Nr.  17  und  20)  sehe  ich  gar  Icehie  Be- 
ziehung zu  diesem  Naturvorgang.  Fflr  diese  ^r.  21)  icdnnte  Ich  ailen- 
falis  eine  leichte  tonmaierische  Inspiration  zugd>en,  die  aber  vom  Hörer 
gar  nicht  bemerid,  sondern  nur  vom  Kenner  durdi  Vergleich  mit  ähn- 
lich lautenden  Stellen  festgestellt  wird,  für  die  der  Text  ein  entspre- 
chendes optisches  Bild  enthält  Ich  hatte  bereits  erwähnt,  daß  solche 
Bildungen  für  den  Hörer  tatsächlich  in  das  Gebiet  der  freien  Charak- 
teristik fallen,  mögen  sie  in  Wirklichkeit  auch  auf  tonmalcrischer  In- 
spiration beruhen,  denn  diese  Inspiration  hat  eben  greifbare  ton- 
maierische Gestalt  nicht  angenommen. 

Das  Motiv,  das  wir  in  den  Passionen  als  das  Jesusmotiv  an- 
gesprochen hatten,  erscheint  auch  sehr  häufig  in  den  Kantaten  als 
Chaiakteristilc  des  Schmerzes  und  zwar  eines  milden  Schmerzes.  FOr 
schirfere  Schmerzgeffihle  greift  Bach  mit  der  vorangegangenen  Genera- 
tion auf  Chromatik,  fl1>ermiifi^e  Intervalle^  Sospiri,  die  sich  im  Schöße 
der  Motette  und  des  Madrigals,  später  in  Oper  und  Kantate  zu  kon- 
ventionell en  Ausdrucksmitteln  in  diesem  Sinne  herausgebildet  hatten. 
Das  Motiv  des  milden  Schmerzes  hingegen  ist  jener  Duolenrhythmus 
des  lesusmotivs  der  Passionen.  Nur  sind  hier  der  Nuancen  mehr, 
und  deslialb  aijch  die  musikalischen  Varianten  zahlreicher.  Ungemein 
reich  tönt  Bach  den  Grad  des  Schmerzes  ab,  indem  er  die  klangliche 


>)  Schweitzer  a.  a.  O.  S.  380  and  381.  Er  zieht  die  wettliche  Kantate  >Anf, 
Bdunettemde  Töne«  und  die  Stelle  «Die  stWe  PlefSe  spielt  mit  ifaien  kleinen  Wellen« 
an,  wo  die  »Uelnen  Wellcii  der  PlelBe«  duidi  solche  Bewegungen  illuatrieit  sind. 
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Bewegung  bald  für  eine  gefaßtere  Stimmung  in  Sekundenschritte  ver- 
1^,  dort,  wo  der  Schmerz  aber  ein  lebhafterer  ist,  in  übermäßige  Inter- 
valle, vorzüglich  Sekunden  und  Quarten.  Den  höchsten  Grad  des 
schmenliehen  Leidens»  der  nodi  in  diesen  Duoienrhythmus  eingegangen 
istp  stellt  wohl  die  Arie  vor  »Ächzen  und  erbärmlich  Weinen«  der 
Kantate  »Meine  Seufzer,  mehie  Trinen c  (13  II,  S.  03).  Hier  tritt  die 
rhythmische  Grundlage  mit  ihrer  Betonung  der  Milde  hinter  der  klang* 
liehen  zurück,  die  auf  Angst  und  Sorge  abgestimmt  Ist 

Eine  ähnliche  Bewandtnis  hat  es  mit  dem  Freudenmotiv:  Jj  ^ 
Jj  J.  Die  an  dieses  gebundenen  Gefühle  umfassen  mehr  die  heitere 
Genügsamkeit  und  freudige  Zufriedenheit  des  gläubigen  Christen,  und 
wiederum  in  reichster  Niiancierimir.  Wo  sie  sich  zur  Ekstase  stei- 
gern, herrscht  ein  ganz  freies  Ausschweifen  in  phantastische  Passaggien, 
meist  in  den  Oboen  und  Violinen Innerhalb  der  von  diesem  Rhyth- 
mus beherrschten  Tonkomplexe  ist  einmal  die  Rolle,  die  sie  gegen- 
über dem  musikalischen  Gesamtverlaufe  einnehmen,  eine  variable,  dann 
aber  ist  die  in  sie  selbst  verlegte  charakterisierende  Kraft  eine  schwan- 
kende Was  wir  hier  feststellen,  das  gilt  auch  mehr  oder  weniger  ffir 
alle  anderen  geffihlsmäBigen  und  symbolisdi  erfundenen  Wendungien. 
Schweitzer  und  Pfrro  begehen  hier  mehrfach  Irrtfimer.  Sie  sprechen 
immer  nur  von  der  deskriptiven  Qualität  des  Mothrs  und  Über- 
sehen, oder  wollen  nicht  sehen,  daß  ihm  ühcnü  auch  OefOhlsinhalt 
beiwohnt.  Das  tritt  besonders  hervor,  wie  wir  bereits  feststellten,  bei 
den  ionmaierischen  Motiven,  ebenso  wieder  bei  denjenigen  der  Ton- 
symbolik. Dann  aber  ignorieren  sie  das  Verhältnis  des  tonsymboli- 
schen Motivs  zum  musikalischen  Gesamtverlaufe.  Von  ihm  ist  noch 
im  folgenden  zu  handehi.  Endlich  betonen  die  Franzosen  nicht  ener- 
gisch g^enug  die  Abstufungen  der  Intensität  des  Motivs  selbst. 

Betrachten  wir  zunächst  die  Behandlung^  unseres  Freuden- 
motivs in  seiner  von  dem  poetischen  Oefühlsgehalt  bestimmten 
Intensität.  Es  isi  überreicli  an  Nuancen.  Je  lebhafter  die  Freude,  desto 
kräftiger  und  energischer  die  musikalische  Bewegung.  Man  vergleiche 
bei  Schweitzer  die  Zusammenstellung  der  Bässe  im  Rhythmus  des 
Freudenmotivs,  Sie  lassen  unser  Prinzip  ganz  deutlich  erkennen.  Aber 
noch  mehr  ist  es  die  ganze  Anlage  d.  h.  die  Bewegung  desselben 
Rhythmus  in  den  anderen  Stimmen,  in  der  Arie  »Erholet  euch  be- 
trübte Stimmen«  der  Kantate  »Ihr  werdet  wefaien  und  heulen«  (103 
XXIII,  S.  89)  ist  eine  Fülle  von  freudig  heiteren  Bildungen  in  den 
Rhythmus  des  Freudenmotivs  hineingelegt  Schon  das  Ritomell  mit 


•)  Beispiele  bei  Schwdiaer  $.  293  ff. 
')  A.  a.  O.  S.  392  ff. 
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sdnen  kriftigen  Dreiklat^chritten  mmdert  das  OefQM  der  Freude 
nacb  der  Sehe  der  Energie  hin  (Nr.  22a^  Dnzu  treten  die  loirsen, 
meiirfMli  wiedeiiioiten  AuftprOnge  in  den  Violinen  und  das  Sdunel- 
tem  des  Trombe  (22b). 


Oboi,  Violini 
23.  und 
TronUM  (C) 


Viola 
und 


Oboi«  Violini 
und 

(Q 


Viola 
und 
Gonttnno 


Dieser  Stimmung  angeschlossen  ist  die  Symbolisiening  des  Gott- 
vertrauens. Den  Höhepunkt  erreicht  das  Ganze  bei  den  Worten: 
'Mein  Jesus  läßt  sich  wieder  sehen«,  wo  die  in  das  Freudenmotiv 
gesenkten  Töne  noch  durch  jubilierende  Koloraturen  in  der  Sing- 
stimme  gehoben  werden.  Wichtiger  noch  ist  die  Bcdeutmig  des 
Motivs  lOr  den  musilctlischen  Verlauf  des  Stückes,  also  die  Be- 
deutung^ die  ihm  für  das  QeffihI  der  ruhigen  Freude  und  das  Symbol 
des  Oottvertrauens  in  der  musikaUachen  Oesamtanlage  zukommt  Da 
tritt  es  denn  bald  stark  hervor,  geht  aus  dem  Baß  in  die  anderen 
Stimmen  Aber,  und  reißt  sogar  die  Singstimme  mit  sich  fort.  Lehr- 
reich ist  hier  auch  der  Eingangschor  der  Kantate  Nun  kommt 
der  Heiden  Heiland«  (62  XVI,  S.  21).  Wo  die  Dichtung  mehr 
eine  feierliche  Lobpreisung  des  Herrn  und  seiner  Güte  aus- 
spricht, die  Freude  etwas  anderes  ist  aJs  die  des  stillen,  inneren  Glücks, 
also  mehr  ein  Gefühl  triumphierenden  Stolzes,  da  gewinnt  das  schlichte 
Freudenmotiv  der  inneren,  ruhigen  Olückseligkeit  keine  führende  Be- 
deutung und  bleibt  meist  auf  den  BaB  beschribiki  Das  ist  der  Fall 
hl  der  Kantate  >Meine  Seele  erhebt  den  Herrn«,  deutsches  Magnlfikat 
<10  I,  S.  277)  im  ersten  Chor  »Mehie  Seele  erhebt  den  Herrn«.  Selbst 
die  Worte  »Unser  Jesus  freuet  sich«  nehmen  das  Freudenmotiv  nicht 
auf.  Den  Baß  nur  beherrscht  es  völlig.  Bezeichnend  ist  dann  der 
erste  Chor  der  Kantate  »Herr  Gott,  dich  loben  wir«  (16  II,  S.  175). 
Er  hält  sich  in  seinem  ersten  Teil  bis  zu  den  Worten:  »Herr  Ootl, 

Zcittehr.  f.  Astfaetik  u.  allg.  KuttwiMCMduih.  .W.  3 
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wir  danken  dirc  in  der  Stimmung  einer  innigen  abgekttrien  Frömmig- 
keit, die  eine  innere  Olfldcsciigkeit  und  erwSrmende  Freude  aue  sich 
erzengi  Hier  bemächtigt  sidi  das  Freudenmotiv»  das  den  Baß  durch- 
aus von  Anfang  an  beherrscht  tutlep  schon  vom  neunten  Takt  an 

auch  der  anderen  Stimmen.  Mit  der  zweiten  Strophe  »Dich  Oott 
Vater  in  Ewigl<eit  ehret  die  Wdt  weit  und  breit«  erfolgt  eine  Um- 
tibrbung  des  Gefühls  der  stillen,  heiteren  Freude,  und  dem  festen  Gott- 
verfrauen gesellt  sich  die  Vorsteüung  der  Unterwerfung  des  Menschen 
unter  seine  Allmacht.  Hier  herrscht  das  Erhabene  und  der  Begriff 
Ewigkeit.  Da  ziehen  sich  denn  die  Motive  der  Freude  wieder  ganz 
in  den  Baß  zurück  und  erscheinen  nur  ein  einziges  Mai  wieder  in  den 
Mitteistimrnen.  Und  aus  dem  ekstasischen  Schlußchore  »Laßt  uns 
jauchzen«  (S.  181)  sind  sie  sogar  völlig  ausgeschaltet.  Lbenso  fein- 
sinnig wie  typisch  ffir  Bachs  Verfahren  ist  die  Behandlung  des  Duettes 
»Wohl  mir,  Jesus  ist  gefunden,  nun  bfai  ich  nicht  mehr  betrObt«  in 
der  Kanlate  tJMein  liebster  Jesus  ist  verlorene  (154  XXXII,  &  71^.  Der 
erste  Teil  gehört  wieder  der  erbaulichen  stillen  Freude,  Jesum  gefun- 
den zu  haben.  Daher  ein  f  reudenmotiv  im  BaB,  durchgehend,  das  auch 
die  Instrumentalstimmen,  besonders  hervortretend  in  den  Takten  12 
und  13  ergreift  und  im  Talct  22 — 23  vermöge  Nachahmung  in  der 
Viola  in  en^^ter  Stimmführung  auftritt  £)er  Mittelsatz  entwickelt  mit 
den  Worten:  >Ich  will  dich  mein  Jesus  nun  nimmer  mehr  lassen,  ich 
will  dich  im  Glauben  ständig  umfassen«  aus  jenem  Gefühl  stiller 
Freude  das  Versprechen  innigster  Hingabe  an  ihn.  Es  dominiert  in 
ihm  das  Symbol  der  unbedingten  Unterwerfung  und  Hingabe.  Zwar 
ist  auch  dieses  Gefühl  dem  stillen  Glückseligkeitsgefühi  des  ersten 
Satzes  nahe  verwandt,  aber  das  Symbol  ist  hier  in  der  Dichtung 
stärker  betont.  Darum  setzt  Bach  das  Freudenmotiv  hier  ab  und  be- 
gnügt sich  mit  zwar  auch  gefühlsinhaltlichen,  aber  doch  stark  sym- 
boHsierenden  Tonkombinationen.  Der  Begriff  des  Umfassens  ist  noch 
besonders  fai  der  SUmmfUhrung  des  Soloaltes  und  Sobtenors  hervor* 
gehoben,  ja  ich  glaube  fast,  daß  die  Form  des  Duettes  mit  Rücksicht 
auf  die  Symbolisieruttg  dieses  Begriffes  gewihlt  wurde. 

Wir  haben  schließlich  noch  di^lgen  Tonformeln  zu  betrachten, 
deren  symbolische  Funktion  nur  vermöge  gewisser  musikwissen- 
schaftlicher  Kenntnisse  oder  Vertrautheit  mit  der  prak- 
tischen  Musik  verstanden  werden  kann.  Es  war  oben  bereits  einer 
solchen  Symbolik  bei  Schütz  f^edacht  worden,  die  auf  Vorgänge  der 
musikalischen  Bestrebungen  der  jüngeren  Vergangenheit  so  Bezug 
nimmt,  daß  die  Stelle  ohne  ihre  Kenntnis  unverständlich  bleibt.  Jenes 
Tremolo  hatte  nur  einen  Sinn,  wenn  es  als  eine  Neuerung,  als  neues 
musikalisches  Ausdrucksmittel  erkannt  wurde.  Es  besteht  aber  ein 
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Wesensunferschied  zwischen  diesem  Verfahren  Schützens  und  dem- 
jenigen Bachs.  Jene  Tonkombinationen  sind  sinnlos,  wenn  das  Symbol 
nicht  erkannt  ist.  Diejenigen  Bachs  aber  behaupten  auch  ohne  die 
verstandesmäRige  Apperzeption  der  symbolischen  Funktion  doch*  immer 
noch  ihren  gefühlsmäßigen  Wert.  Bach  ist  also  zwar  hier  dem  17.  Jahr- 
hundert angeschlossen,  von  seinen  Ausschreitungen  aber  bewahrt,  denn 
seine  symbolisch  gemeinten  Tonformeln  sind  durchaus  Oestaltquali- 
iäi,  also  eine  Verschmelzung  von  Oeffihlsinhalt  und  charakterisieren- 
der Kraft.  Der  Gedanke^  daß  jede  Bitte  an  den  Höchsten,  an  ihn  ge* 
richtet  im  Namen  seines  Sohnes,  ihre  notwend^  Erfüllung  finde, 
eihflt  in  der  Kantate  »Wahriich,  ich  sage  euchf  (86  XX,  1,  S  121) 
seinen  Ausdruck  durch  eine  fünfstimmige  strenge  Fuge  von  vier 
Instrumenten  und  der  Baßstimme.  Der  intellektuelle  F^ieB  besteht 
hier  in  einem  Schluß  von  der  musikalischen  Form  auf  den 
geistigen  Inhalt  des  Textes.  Der  Betriff  der  Notwendigkeit, 
den  dieser  pibt,  erhält  seine  Versinnbildlichung  durcli  die  Anwendung 
einer  nnisikalischen  Form,  die  auf  festen  üesetzen,  auf  musikalischer 
Notwendigkeit  beruht.  Es  ist  also  vorausgesetzt,  daß  der  Hörer  einmal 
die  musikalische  Form  als  Fuge  erkennt,  dann  aber  auch  den  Schluß 
zieht,  daß  der  Kompofiist  durcti  die  Anwendung  der  Form  auf  eine 
Notwendigkeit  im  außermusikalischen  Leben  habe  hindeuten  woUen. 
Dem  Hörer  wird  rugemutet,  aus  dem  Eikennen  der  auf  Notwendig- 
keiten logisch  errichteten  JMusikform  auf  den  Begriff :  Notwendigkeit 
zu  schließen.  Das  ist  em  ziemlich  femliegender  und  komplizierter  Vei^ 
«Standesakt,  der  sich  nur  in  sehr  wenigen  Hörem  vollziehen  dürfte.  Die 
Sache  hat  aber  noch  eine  andere  Schwierigkeit  Daß  die  Form  einer 
Fuge,  und  zwar  einer  streng  durchgefUhrten,  vorliegt,  kann  doch 
vom  Hörer  erst  wahrgenommen  werden,  wenn  sie  bis  zu  Ende  ge- 
hört wurde.  Die  intellektuelle  Inbeziehungsetzunpf  des  Begriffes  der 
Fugenform  zum  Begriff  Notwendigkeit  erfolgt  also  erst  dann,  wenn 
es  schon  zu  spät  ist.  Bis  zum  letzten  Themeneinsatz  weiß  der  Hörer 
ja  nicht,  daß  es  sich  um  eine  ganz  strenge  Fuge  handelt.  Er  kann 
den  Schluß  erst  ziehen,  wenn  das  Tonstück  bereits  zu  Ende  ist.  Was 
geschieht  aber  bis  dahin?  Die  Töne  spreciien  für  sich  selbst  Ohne 
bewußt  zu  charakterisieren  entsprechen  sie  doch  in  ihrer  Oesamt- 
anlage dem  hineren  Oehalt  der  Dichtung^  der  LUbt  der  Gffihibigen  zu 
Jesu  Christ,  dem  freudigen  Oeföhle  Sbeihaupt,  er  werde  erhöht  werden» 
wenn  er  in  seinem  Namen  sich  an  Oott  wend&  Es  liegt  ein  Shnlicfaes 
Verhiltnis  vor,  wie  in  jenen  tonmalerischen  Inspiratbnen  Schuberts, 
die  auch  erst  verstandesmSBig  erfaßt  werden  können,  wenn  ehi  mehr 
oder  weniger  großer  Teil  des  Liedes  schon  vorüber  ist.  Daß  Bach 
selbst  unsere  Stelle  symbolisch  gemeint  hat,  hahe  ich  mit  Schweitzer 
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für  zweifellos.  Aber  ebenso  klar  ist  es,  daß  auf  diesem  symbolischen 
Hinweis  ihr  musikalischer  Wert  nicht  beruhen  kann.  Denn  einmal  ist 
der  Verstandesprozeß  ein  so  komplizierter,  daß  ihn  nur  ein  sehr  kleiner 
Teil  deV  Hörer  überhaupt  vollzieiien  wird,  dann  aber  tritt  er  auch,  wo 
er  statthat,  so  spät  ein,  daß  nur  ein  Rückschluß  auf  bereits  Gehörtes 
und  Verklungenes  erfolgt.  Daß  während  des  Ablaufes  des  Stückes, 
innerhalb  seiner  Apperzeption,  eine  verstandesmäßige  Bezugnahme 
auf  das  Symbol  gar  nicht  statthaben  kann,  also  der  Schluß  von  der 
Form  auf  den  auBeimusikalisdien  Inhalt,  auf  den  Begriff  Notwendisf- 
keit,  zu  spät  erfolgt,  hat  Schweitzer  völl^  Qbersehen^). 

Die  Form  des  Kanon  hat  regelmüBig  keine  poetische  Bedeutung 
und  existiert  nur  als  tonerfflilter  Inhalt  Nur  in  wenigen  Füllen  unter- 
legt  ihr  Bach  eine  ähnliche  symbolische  Bedeutung,  wie  sie  die  Fuge 
im  obigen  Beispiel  beansprucht.  Die  Kantate  »Aus  tiefer  Not  schrei 
ich  zu  cfire  (38  VII,  S  2Q7)  enthält  ein  Terzett,  dessen  erster  Satz,  den 
Worten  zugehörig  -»Wenn  meine  Trübsal  als  mit  Ketten  ein  Unc^ück 
an  dem  anderen  hängt«,  das  ununterbrochene  Unglück  geiühismäßig 
und  den  Begriff  der  Ketten  als  eine  Folgt:  vtm  oranz  gleichmäßigen 
Gliedern  symbolisch  wiedergibt  durch  einen  Kanon  a.  3.  v.,  übrigens 
wie  wir  noch  erfahren  werden,  in  einem  gewissen  Gegensatz  zur  Oe- 
samtstimmung. Einigermaßen  seltsam  ist  der  Kanon  in  der  großen 
Choralbearbeitung  »Das  sind  die  heiligen  zehn  Gebote« 
(VI»  &  19).  Bach  schildert  hier  zunichst  die  moralische  Unordnung, 
die  dem  Erlaß  der  zehn  Gebote  vorausging,  durch  eine  bis  zur  Un- 
Schönheit  gesteigerte  Selbständigkeit  der  Führung  der  Stimmen,  die* 
ohne  Rücksicht  aufeinander  ihren  Weg  verfolgen.  Der  anschlie- 
ßende Teil,  der  in  Kanonform  gehalten  ist,  will  zweifellos  nun  die 
Ordnung  symbolisieren,  die  jener  Erlafi  der  zehn  Gebote  zustande 
gebracht    Der  Kanon  ist  also  in  demselben  Sinne  gebraucht,  wie 

')  Oh  die  erste  Sopranarie  der  Kantate  O  heiliges  Oeist-  und  Wasserbad« 
(165,  XXXlü,  S  Ol)  hierher  gehört,  ist  mir  zweifelhaft,  insbesondere  ob  Bach  wirk- 
Udi  durch  Anwendung  dieser  Form  auf  das  Symbol  der  Taufe  habe  hinweisen 
woHen,  wie  PIro  S.  335  amäumit  PliHcibfer  amunehiirtii,  er  iMdie  sie  gewählt, 
nai  die  Worte  der  Sdirift  nicht  in  die  Arienfbim  zu  vericgen,  waa  er  andi  aonat 
gern  vermeidet. 

*)  Die  Anklage  der  beiden  falschen  Zeugen  in  der  Matthäuspassion  (Eulen- 
burg S.  213;  Ges.  Ausg.  S.  152)  vollzieht  sich  im  Kanon.  Hier  liegt  ein  Symbol 
insofem  vor«  als  die  gleidien  Notenfo^ien  «mefgen»  wie  sie  l>emfilit  sind,  nur  ja 
durchaus  dasselbe  auszusagen.  Die  Symbolik  der  Fuge  und  des  Kanon  ist  gleichtallt 
ein  Erbe,  das  Bach  angetreten  hat.  Ein  sehr  eigenartiges  Beispiel  gibt  Welles?, 
Studien  zur  Musiltwissenschaft,  Beihefte  der  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Österreich, 
191 3^  in  seinem  Aufsalz  »CavalU«  (S.  22).  In  dessen  Prolc^  zu  >Clio<  stelil  die 
Strophe  der  Aidiitettuni  In  Kanon,  die  Icunsttelcbe  Zusammensetzung  der  Maschinen 
anaideutenl 
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jene  slrenge  Fuge  der  Kantate  Aber  duidi  den  Gegensatz  zu 
jenen  rflckaichtslosen  Tonfolgen  des  ersten  Satzes,  welche  die  Un- 
ordnung andeuteten,  wird  schon  der  Eintritt  des  Kanon  den  Begriff 
der  Ordnung  zu  versinnbildlichen  imstande  sein.  Hierin  ist  also  das 
Verfahren  glücklicher  als  das  der  Fuge  der  Kantate  86.  Zwei  berühmt 
gewordene  Versinnbildlichungen  dieser  Art  stehen  in  der  f^^oßen 
Messe  in  H-Moll.  Im  >Gloria<  will  die  kanonische  Engfühnm^ 
der  Stimmen  den  Begriff  der  Einheit  Gott-Vater  und  Gott- Sohn  in  den 
Worten:  ^FUi  unigenite'^  treffen  und  im  -'Credo  die  Symbolik  der 
Worte:  »Et  m  unum*.  ähnlich,  durch  die  denkbar  engste,  nachahmende 
Abwedishtng  des  Motivs 

nämlich  in  der  Entfernung  eines  einzigen  Viertels Auch  hier  muß 
ich  dem  großen  Meister  entgegenhalten,  dal)  seine  Intention  nur  von 
recht  Wenigen  erkannt  werden  wird.  Ungemein  geistreich  ist  die 
kanonische  EngfQhning  zwischen  der  Bafistlmme  und  dem  Kontlnuo 
in  dem  Arioso  der  Kantate  »Der  Himmel  huht«  VII,  S.  34)  auf  die 
Worte:  »Letit  unser  Haupt,  so  leben  auch  die  Glieder«.  Hier  be- 
zeichnet die  Stimmführung  in  ehier  auch  dem  naiven  Hörer  faßlichen 
Weise  die  untrennbare  Vereinigung  Christi  und  seiner  Gemeinde:  Wo 
er  hingeht,  da  folgt  ihm  diese  nach. 

Seltsamerweise  ist  gerade  diese  ästhetisch  immerhin  anfechtbare 
Symbolik  in  die  neuere  Musik  übergegang^en.  Ich  führe  an;  ßrahms 
>Deutsches  Requiem*  und  den  Orgelpunkt  des  Schlußsatzes,  in  dem 
das  gehaltene  D  der  Bässe  die  schützende  Hand  Gottes  versinnbild- 
licht, aus  der  Programmmusik  die  Qumttn  in  Kicli.  Strauli'  Heiden- 
lebeUi  die  neidische  Bosheit  und  geistige  Beschränktheit  der  Wider- 
sacher des  Helden  andeuten.  In  neuester  Zeit  hat  Sieghied  Wagner  hi 
seiner  Mirchenoper  »An  allem  Ist  Hütchen  schuld«  einen  Kanon  In  der 
Sekunde  gebraucht  (und  ihn  später  in  die  Olctave  umgesetzt),  um  die 
zögernd  gegebene^  dann  aber  restlos  erfolgende  Übereinstimmung  des 
Liebespaares  auszudrücken.  (Nach  W.  Nagel  in  den  Signalen  75.  Jahr- 
gang Nr.  50,  12.  Dezember  1Q17.)  Diese  Beispiele  führen  uns  bereits 
in  ein  anderes  verwandtes  Gebiet.  Die  Symbolik  stützt  sich  auf  Ton- 
bildungen, die  die  Gesetze  des  musikalischen  Satzes  aus- 
schalten. Rieh.  Strauß  hat  da  keinen  neuen  Gedanken  in  die  Musik 
eingeführt.  Er  kann  sich  auf  Bachs  Autorität,  und  dieser  wiederum 
auf  diejenige  Lassos  und  Palestnnas  berufen.  Wir  hatten  bereits 
oben  mehrere  Beispiele  so  gearteter  Bachscher  Symbolik  angeffihrl 

')  KrctiMbiiiar,  Ffihrer  12.  1  S.  183  ff. 
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Ich  erintieie  an  die  Chocalkatilate,  die  sich  vomimint,  die  moiafiache 
Unordnung  vor  dem  Erlaß  der  zehn  Gebote  ausziidrQcken.  WSre 

dieses  Beispiel  das  dnzige  dieser  Art,  so  könnte  man  es  als  eine 
I_aune  des  Meisters  ansehen.  Es  ist  aber  nicht  vereinzelt  und  es 
kann  deshalb  kein  Zweifel  darüber  bestehen,  daß  Bach  iiier  ein 
ästhetisches  Prinzip  statuiert  hat:  die  Charakteristik  dürfe  auch 
vor  dem  f  läßlichen  nicht  zurückweichen.  Auch  hierin  sind  Bach  die 
großen  Meister  der  Kirchenmusik  vorangegangen.  Da  symbolisiert 
Orlando  di  Lasso  den  Begriff  der  allzugroßen  Sünde  »Quia  nimis  pec- 
cavU  in  der  Motette  »Domine ,  quaado  muris*^)  durch  Quintenpar- 
allelen, und  Paiestrina»  von  dem  das  am  wenigsten  zu  erwarten  war» 
greift  einmal  dort,  wo  er  die  höchste  seelische  Verwirrung  beieichnen 
will,  zur  Verwirrung  der  Harmonie  *).  Streifen  viele  der  Themen  Bachs, 
insbesondere  die  durch  optische  Bilder  eing^ebenen,  die  Grenzen 
akustischer  Schönheit,  so  ist  der  Schritt  ins  Häßliche  ^etan  in  der 
Kantate  >Ach  Gott  vom  Himmel  sieh'  darein«  (2  1,  S  ö3).  In  der 
Arie  »Tilg  o  Gott  die  Lehren«  ist  von  den  gefährlichen  Lehren  die 
Rede,  die  Gottes  Wort  zu  verdrehen  und  zu  entkräften  suchen.  Vor 
dem  Unternehmen,  diesen  Gedanken  musikalisch  auszudrücken,  wäre 
wohl  jeder  andere  zurückgeschreckt  Nicht  so  Bach.  Es  muß  den 
Parochialen  durch  die  Musllc  klar  gemacht  werden,  nkdit  nur  durch 
den  Text,  welche  Gefahr  ihnen  droht  So  ruft  er  denn  nach  dem 
Teufel  in  der  Musilc,  dem  Häßlichen.  Er  erfindet  zwei  monströse 
Themen,  das  eine  in  Achtebi,  das  andere  in  Triolen  und  setzt  sie  in 
Qegenbewegung.  Hierher  gehört  auch  die  Harmonieverwirrung  in  der 
Antwort  des  Petrus  in  der  Matthäuspassion,  wenn  man  sich  Heu6'') 
Interpretation  anschließt.  Hier  ist  die  Verwirrung  des  Petrus  durch 
Aufgeben  musikalisch-harmonischer  Grundregeln,  also  durch  ein  Häß- 
liches, charakterisiert.  Zu  demselben  Mittel  der  Harmonieverwirrung 
hat  übrigens  schon  Orlando  di  Lasso  gegriffen,  wenn  er  das  Gefühl 
höchster  Angst  zu  den  Worten  >Ubi  me  nascondaru^  der  Motette  a. 
A.  V.  »Domine  quando  veneris*  durch  querstandige  Harmonien  an- 
zeigt*).  Fflr  Badi  wären  dann  nodi  aufeufQhren  die  Kantate  »Herr 
Christ,  der  ein'ge  Gottessohn«  (96  XXII,  S.  180)  und  die  BaBarie  »Bald 
zur  Rechten,  bald  zur  Linken  lenkt  sich  mein  verirrter  Schritt«,  die  mit 
der  Ausmalung  dieses  Bildes  und  Symboles  das  Groteske  streift  Femer 
gehört  hierher  die  Augenmusik  der  Umkehrung  eines  Themas  in 

*)  Oes.  Ausg.  Bd.  Iii  op.  musicum.  Siehe  Leichtentritt,  Oeschicfate  der  Motette 
&  104. 

*)  Leichtentritt  a.  a.  O.  S.  151. 

»)  A.  a.O.  S.  113. 

')  UichtenUitt  a.  a.  O.  S.  104. 
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tonsymbolischem  Sinn  in  der  Choralbearbeitung  tChrist  unser  Herr 
zum  Jordan  kam«')  (VI,  S.  18). 

Auch  die  auf  mefariadie  Wiederholung  einer  kurzen  Phrase  basier- 
ten Themen  ¥vie 


»Mein  liebster  Jesus  ist  verioien«  (154  XXXII,  &  61)  sind  als  musi- 
kalisch schöne  Gebilde  kaum  zu  rechtfertigen.  Sie  erzielen  ihren 
gefühlsmäßigen  und  symbolischen  Findruck  gerade  durch  die  Mono- 
tonie der  Wiederholung,  also  durch  ein  Häßliches.  Obiges 
Thema  bezieht  sich  auf  die  dichten  Wolken  unserer  Sunden,  und  die 
Wiederholung  des  Themas  vtrsinnbildlicht  den  immer  wieder- 
holten Rückfall  in  die  Sünden*).  Indessen  ist  die  Behandlung 
des  Themas  und  seine  Beziehung  zu  den  anderen  Stimmen  geeignet, 
das  Gefühl  unschöner  Monotonie  zu  mildem.  Dasselbe  gilt  für  die 
bereits  erwihnte  zdnunalige  Wiederholung  eines  MdocSenteils  des 
Chonds  »Das  sind  die  heil'gen  zehn  Gebote«  und  das  zehnmalige 
Auftreten  des  Themas  in  der  Fuge  für  Oigd  filier  denselben  Choral 
(VI,  &  20)  und  in  noch  höherem  Oiade  ffir  das  Thema  des  Duettes 
der  Matthäuspassion  >So  ist  mein  Jesus  nun  gefangen«*).  Aus  der 
neueren  Musik  wüßte  ich  nur  ein  Beispiel  anzuführen.  LOwe  sym- 
bolisiert in  der  Meerfahrt  der  »Vier  Phantasien«  (Nr.  2)  die  JVIonotonie 
der  Meerfahrt  durch  die  Eintönigkeit  einer  ununterbrochenen  Sech- 
zehntelbewegung^  *). 

Für  die  moderne  Programmmusik  habe  ich  bereits  eine  Reihe  von 
Beispielen  einer  Charakteristik  unter  Ausschaltung  des  Schönen  an- 
geführt. Es  sei  hier  noch  erinnert  an  den  Schluß  des  »Zarathustra«, 
der  mit  dem  abschließenden  H-Dur- Dreiklang  das  Naturmotiv  mit  den 
Tönen  C,  g,  c  gleichzeitig  erklingen  läßt,  als  Versinnbildlichung  des 
Oedankens,  daß  Zarathustra  das  Wdtritsel  nicht  gelöst  habe.  Femer 
die  durchaus  unschönen  Trugfortschrdtungen  in  der  Introduktion  des 
»Don  Quixote«,  (IKe  sefaie  Neigung  zu  falschen  Schlössen  andeuten.  Auch 
gehört  hierher  der  Verlauf  der  Introduktion  mit  der  rOcksichtalosen 
»Vericoppelung  und  Zerstückelung  einer  Reihe  von  Themen«  bis  zu 
der  plötzlich  aufschreienden  Dissonanz,  die  anzeigt^  daß  sein  Verstand 
übergeschnappt  ist  Hier  wird  Symbolik  getrieben,  nicht  einmal  eine 
geistreufa^  auf  Kosten  des  Urwesens  aller  Musik,  des  Sinnlich-Schönen. 

')  Siehe  Schweitzer  a.  a.  O.  S.  345. 
<)  Vgl.  Schweitzer  a.  a.  a  S.  m 

*)  Eulenburs  S.  138  ff.;  Ges.  Anig.  S.86. 
*)  KUutwe»  a.  ft.  O.  S.  192. 
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Versöhnen  kann  uns  mit  diesem  OebiUle  nur  der  Oedanke,  daß  es 
sich  um  einen  musikalisdien  Scherz  handelt  Fflr  die  Oper,  das  hatte 
'  ich  bereits  erwihnt,  zwingt  die  Dichtung  und  das  Bedürfnis,  Chanktere 
zu  schildern,  die  Musik  hie  und  da,  das  Hißliche  lierbcizurufen. 
Wenn  das  mit  der  Diskretion  geschieht,  wie  sie  den  Szenen  des 
Albench  und  Mime  im  Nibelungenring  eignet,  so  wird  der  modern 
geschulte  Hörer  keinen  Anstoß  an  ihm  nehmen  Aber  gefährlich  war 
dieses  Vorgehen  Wagners  doch.  Denn  die  nächste  Generation 
glaubte  solchen  Vorbildern  entnehmen  zu  dürfen,  daß  der  große 
Dramatiker  die  Gesetze  der  Schönheit  mißachte  und  sie  zugunsten 
der  Charakteristik  beiseite  zu  schieben  für  erlaubt  halte.  Und  das 
war  seine  Ansicht  durchaus  nicht. 

Von  der  Anffihrung  nicht  zum  Werke  selbst  gehöriger 
Tonformeln,  in  der  Voraussetzung,  daß  sie  dem  Hörer  bekannt 
seien^  war  liereits  oben  gesprochen  worden.  Solche  Zitate  stellt  nun 
Bach  vielfach  in  den  Dienst  der  Symbolik.  Zumeist  sind  es  Chorlle; 
die  er  in  die  Instrumente  verlegt  oder  einer  oder  mehreren  Vokal- 
stimmen anvertraut  und  in  den  musikalischen  Verlauf  einbaut  Zu- 
weilen sind  diese  Zitate  aber  auch  dem  alten  gpregorianischen  Gesänge 
oder  alten  katholi<;chc'n  Kirchenmelodien  entnommen.  In  der  Kantate 
j  Es  ist  nichts  Gesundes  an  meinem  Leibe«  (25  V,  1,  S.  155)  erscheint 
als  vierstimmiger  Trompetenchor  der  Choral  »Ach  Herr,  mich  armen 
Sünder»,  der  schon  vorher  MoUve  zu  diesem  Clior  hergegeben  hatte, 

um  de  ZerkniiBdiung  des  armen  Sünders  zu  vergegenwirtigen.  Das 
konnte  Bach  wohl  wagen.  Die  Kenntnisse  der  Choräle  durfte  er  ohne 
weiteres  voraussetzen  und  damit  auch  die  Apperzeption  ihres  Oefllhls- 
inhaltes  und  ihrer  symbolischen  Quaytäi  Heute  dürfte  nur  ein  sehr 
klemer  Kreis  von  Musikern  und  Laien  diese  Beziehungen  erfassen. 
Wenn  auch  der  Oefählsinhalt  der  Stelle  durch  Vermittlung  des  Sinn- 
lich-Schönen auf  den  Hörer  auch  dann  übergeht,  wenn  er  jene  Be- 
ziehung-en  nicht  erfaßt,  so  empfiehlt  es  sich  doch,  für  das  heutige 
Musikleben  ein  lYogramm  mit  einem  entsi^recheriden  Hinweis  dem 
Hörer  in  die  Hand  zu  geben,  hier  wie  an  jenen  immerhin  zahlreichen 
Stellen,  die  ohne  jenes  Verstehen  mindestens  seltsam  anmuten,  vor 
allem  bei  Zitat«i  im  Rezitativ.  Die  Anführung  des  Chorals  »Es  ist 
gewiBlkh  an  der  Zeit«  in  dem  ReziUttv  der  Kantate  »Wachet,  betet» 
sekl  bereit  alle  Zeit«  (70  XVI,  S.  329)  durch  die  Trompete  mu6  den- 
jenigen Hörer  verwundem,  der  die  Melodie  nicht  als  jenen  Choral 
erkennt  oder  durch  ein  Programm  belehrt  wird.  Ahnlich  dürfte  die 
Wirkung  geschmälert  sein,  wenn  die  symbolische  Hindeutung  durch 
die  Choralmelodie  O  Haupt  voll  Blut  und  Wunden«  in  der  Kantate 
»Sehet,  wir  gehen  hinauf  nach  Jerusalem«  (159  XXXil,  a  157)  über- 
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sehen  würde.  Wenn  die  neuere  Musik  von  ähnlichen  Voraussetzungen 
für  das  volle  Verstehen  der  Zitate  ausgeht,  so  befindet  sie  sich  doch 
der  Bachs  gegenüber  insofern  im  Nachteil,  als  sie  nicht  mehr  auf  eine 
Kenntnis  der  angeführten  Choräle  der  Kirchenmusik  rechnen  kann. 
Selbst  Beethovens  bekanntes  Zitat  des  liändclsclien  Messiashalle- 
luja  im  »Dona  nobis  paceni--  der  Missa  soicmnis  ist,  trotz  der  großen 
Verbreitung  jenes  Musikstückes  gerade  um  1823  herum,  gewagt.  Was 
Beethoven  mit  ihm  gewollt  hat,  ist  klar:  Er  hat  uns  den  Frieden  wieder 
gegeben,  er,  der  regieret  in  Ewigkeit«  %  Aber  durfte  er  wirklich  bei 
der  großen  Menge  vomussetzen,  daß  sie  das  Messiasmotiv  Icuinte 
und  in  seiner  symboiiscfaen  Bedeutung  ericannte?  Schwerlich.  AUer- 
dfaigs  mfissen  wir  bedenloen,  daß  sich  dieses  Weifc  mit  seinen  un* 
geheuer  gesteigerten  Ausffihrungs-  und  Ausdrucksmitteln  nur  an  einen 
ideinen  und  auserwählten  Kreis  l>esonderB  Gebildeter  richtete.  In 
neuerer  Zeit  hat  wieder  Alb.  Becker  in  sehr  wirksamer  Weise  Choräle 
in  sdner  großen  B-Moll-Messe  zitiert,  überall  in  symbolischer  Funk- 
tion. Kretzschmar-)  erinnert  bei  dieser  Gelegenheit  an  Cornelius,  der 
seinen  Weihnachtsiiedern  »die  kunstmäßige  Hausmusik  des  Chorals 
wieder  zuführt«.  Einen  großen  Teil  ihrer  Popularität  verdanken  diese 
Lieder  in  der  Tat  den  Choralzitaten. 

Ich  fasse  die  Ergebnisse  dieser  Studie  dahin  zusammen: 
1.  Symbolische  Bedeutung  kann  die  Musik  aus  innerer  Kraft 
heraus  nur  in  seltenen  Fällen  gewinnen.   Regelmäßig  bleibt  der  ab- 
soluten Musik  die  Symbolik  verschlossen.  Ein  verstandesmäßiges 
Beziehen  von  Tdnen  auf  Begriffe  und  Oedanken  findet  kaum  je  statt 
Nur  dort,  wo  Dichtung  und  Programm  selbst  symbolische  Eledlente 
aufweisen,  braucht  die  Musik  nicht  hi  allgemeiner  Faralldität  zur  Dich- 
tung     verharren  und  sich  auf  die  reine  Tonschönheit  zu  beschrän- 
ken. Sie  kann  vielmehr,  sei  es  durch  Hilfe  tonmalerischer  Vorstellungen, 
sei  es  durch  analogie bare  Charakteristik  Tonreihen  aufstellen,  die  eine 
verstandesmäßig  erfaßbare  Beziehung  zum  Symbol  des  Textes  ent- 
halten.    Aber  ebensowenig  wie  die  auf  Tonmalerei  begründeten 
Tonwendun^en  eben  nur  eine  Analogie  mit  optischen  und  akustischen 
Außenvorgängen  vorstellen,  vielmehr  überall  gleichzeitig  Gefühlswerte 
besitzen,  ist  auch  die  auf  Versinnbildlichung  eines  Abstrakten  ge- 
richtete Vokal-  bzw.  Programmmusik  immer  bis  auf  gewisse  Ausnahmen 
in  den  Bildungen  des  17,  Jalirhunderts  gieiciizeiiig,  ja  in  erster  Linie 
grefOhlserfQUt,  so  daß,  wenn  die  verstandesmäßige  Aufnahme  versagt, 
immer  noch  die  gefühlsmäßige  Einwirkung  lebendig  bleibt.  Wie  wir 


')  Kreiattdunir,  Ffihrer  II,  1  S.  216. 
s)  A.a.O.  S.m 
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för  das  Gebiet  der  Tonmalerei  ein  Fortschreiten  von  der  Treue  des 
Bildes  zu  einer  immer  mehr  erstarkenden  Stilisierung  und  Kräftigung 
des  gefühlsmäßigen  Inhalts  feststellen  konnten,  so  dürfen  wir  auch 
für  die  Symbolik  ein  immer  mehr  fortschreitendes  Hervortreten  des 
Gefühls  gegenüber  den  symbolischen  Dementen  feststellen.  Nur  iiat 
sich  geschichtlich  dieser  Prozeß  fflr  das  Gebiet  der  Symbolik  schneller 
vollzogen,  eigentlich  in  dem  Wirken  eines  Mannes,  Seb.  Bachs.  Er 
hat  keine  symbolisch  gedachten  Tonkomplexe  mehr  aufgestellt  oder 
doch  nur  ganz  vereinzelt»  die  ohne  das  Erkennen  ihrer  ^mboU* 
sehen  Eigenschaft  eines  Sinnes  völlig  entbehrten.  Sie  bleiben  alle- 
mal gefühlsinhaltlich  bedeutungsvoll,  mögien  sie  sich  nun  auf  Ton- 
malerei stützen,  also  an  die  Vorstellung  eines  äußeren  Vorganges  an- 
lehnen, oder  aus  freier  analogiebarer  Charakteristik  herauswachsen. 

2.  Gegenüber  gewissen  Ausschreitungen  der  Bachschen  Kirchen- 
musik muß  daran  erinnert  w/erden,  daß  sie  eben  nicht  ausschließ- 
lich ästhetische  Zwecke  verfolgt,  sondern  auch  außerästhetische: 
religiöse.  Sie  will  der  Gemeinde  den  Inhalt  der  Dichtung  recht  nahe 
bringen.  Wie  die  Kunst  des  Porträtmalers  auf  die  Ähnlichkeit,  so  geht 
die  Kirchenmusik  auf  die  Venmschaulichung  des  Textes  in  erster  Linie 
aus.  Einen  bedeutenden  Einfluß  auf  Bachs  Schaffensweise  hat  hier 
auch  die  ratfonalistische  Denkweise  sebier  Zeit  ausgefltit 

3.  Die  nicht  überall  abzuleugnende  Realistik  der  Themenkonstruk- 
tion erfährt  aber  eine  wohltätige  Abschwächung  durch  die  künstliche 
Einste'l ung  in  den  O  e  s  a  m  t  v  e r  1  a u f.  Von  diesem  Gegenstand  denke 
ich  ein  anderes  Mal  zu  handeln. 
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II. 

Erfindung  und  Entdeckung. 
Zwei  Qrundb^riffe  der  Litenturptycliologie. 

Von 

ChATlotte  Bflhler. 

I.  Dichtungsinhalt 

1.  Einleitung.  Die  Begriffe  Es  ist  in  der  Kunst  wie  in  der 
Wissenschaft:  nur  der  irgendwie  Neues  zu  tiieien  hat,  und  sei  es 
auch  noch  so  klein,  kann  überhaupt  den  Anspruch  erhetten,  irgend 
etwas  zur  Kunst  oder  Wissenschaft  Gehöriges  geschaffen  zu  haben. 
Diese  Neuheiten  können  zweierlei  Art  sein,  in  der  Wissenschaft  hat 
man  schon  längst  zwei  Ausdrücke  dafür  mit  präzis  unterschiedenem 
Sinn,  in  der  Kunst  hoffen  wir  sie  heiniiscii  zu  machen  und  ihnen  in 
exakter  Sinnbestimmung  Platz  anzuweisen:  es  sind  das  die  Begriffe 
Erfindung  und  Entdeckung. 

Jedermann  sind  wohl  schon  zwei  in  der  Kunst  vorherrschende 
Hauptbestrebungen  aufgefallen»  der  Wunsch  der  ehien,  möglichst 
originell  zu  sein,  möglichst  Seltenes,  Seltsames,  AuBergewöhnHches 
interessant  Erfundenes  zu  gestalten,  und  das  diesem  feindliche  Be- 
streben der  anderen,  maglichst  gar  nicht  aus  der  Wlildichkeit  heraus- 
zugdien,  ihre  Erscheinungen  und  Gesetze  getreu,  aber  in  neuer  Be- 
leiichtvinpf  wiederzugeben,  Entdeckungen  an  ihr  zu  machen.  Da- 
zwischen g\bi  es  vermittcUide  Verfahren.  Aber  die  beiden  Arten  sind 
die  einzig  möglichen,  Neues  zu  bringen.  Wir  enthalten  uns  jeder 
Wertäülierung  über  die  eine  und  die  andere.  Das  große  Kunstwerk 
ist  eine  liarmonische  Synthese  beider.  Wir  wollen  hier  ohne  Wertung 
nur  die  eine  und  die  andere  kennen  lernen,  psychologisch  ihr  Wesen 
eigrilnden  und  ihre  Leistungen  analysieren.  Das  ist  die  Aufgabe  dieses 
und  spiter  folgender  Versuche; 

Franz  Kafka  erzählt  in  einer  grotesken,  symbolisierenden  Novelle, 

»Die  Verwandlung«  betitelt,  wie  ein  junger  Mann,  Reisender  von 
Beruf,  eines  Morgens  mit  einer  nierkwürdi;:,'-en  Starrheit  in  den  Gliedern 
in  seinem  Bette  aufwacht,  wie  er  vergebens  wartet,  daß  diese  Unmög- 
lichkeit sich  zu  rühren  und  aufzustehen,  von  ihm  weiche;  wie  er  ver- 
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febens  hoff^  aus  dnem  gräBßdiai  Tnum  zu  erwachen,  der  ihm  vor» 
tiluschi,  er  sei  über  Nacht  plötzlich  ein  riesengroBer  Käfer  geworden; 
wie  sich  ihm  allmählich  durch  eine  Reihe  zwinisender  Beweise  das 
OiSfiliche  als  Wahrheit  bestätigt:  in  der  Tat,  er  ist  Ober  Nacht  ein 
riesiger  Käfer  geworden.  Seine  Familie  entsetzt;  er  selbst  ratlos,  un- 
fähig etwas  zu  tun.  Alle  naturwissenschaftlichen  Folgen  einer  so 
gräßlichen  Verwandlung  werden  konsequent  entwickelt,  bis  dieser 
arme  Käfermensch  nach  kurzer  körperlich  und  seelisch  qualvoller 
Leidenszeit  zugrunde  geht.  —  Man  sieht:  eine  Erfindung,  symbolisch 
zu  deuten.  Erfindungen  dieser  Art,  Verwandlungen  bietet  auch  das 
Märchen,  nur  harmlos,  ohne  Überlegung  tragischer  Folgen,  ohne  Aus- 
malung giauenerrcgerider  Einzelheiten.  Es  gibt  noch  andere  wie  Ver- 
wandlungserfindungen.  Riese  und  Zwerg  sind  Erfindungen  der 
steigernden  Phantasie,  die  Sphinx  ist  eüie  Kombinationseriindung* 
Das  sind  ein  paar  wichtigste  Formen.  Jeder  versteht  sofort  ohne 
weiteres  die  Anwendung  unseres  neuen  Terminus. 

Etwas  schwieriger  ist  es  mit  der  Entdeckung.  Einen  als  Ganzes 
neu  entdeckten  Inhalt  mit  Sicherheit  nachzuweisen,  möchte  ich  mir 
nicht  zutrauen,  es  ist  das  eine  spezifisch  literarhistorische  Aufgabe. 
Gemeinhin  bestehen  die  Entdeckuny:en  in  der  Kunst  in  Entdeckung 
von  Qualitäten,  weiter  von  neuartig  geschauten  Beziehungen  zwischen 
Menschen  und  Dingen,  von  Sachverhalten,  die  an  sich  vielleicht  schon 
bekannt,  aber  durcii  neue  Analyse,  neue  Einfühlung  wie  m  neuem  Ge- 
wände neu  entdeckt  dastehen.  Ich  erinnere  z.  B.  nur  an  die  Ent- 
deckung des  Milieu  in  seiner  Wichtigkeit  fflr  die  Erklärung  und  Be* 
Schreibung  der  f^sdnlichkeit;  an  die  Entdeckung  des  alhSgUdien 
Menschen  far  das  Kunstwerk,  das  vorher  nur  den  aufieigewdhnlichen 
JMenscboi  darstdUe;  an  die  Entdeckung  der  Detailschilderung  im  Natu- 
ralismus. Ich  möchte  als  Beleg  vorlflufig  nur  auf  einige  überraschende 
Prädikats-  und  Attributsbezeichnungen  hinweisen,  wie  man  sie  in 
moderner  Dichtung  c^ehäuft  vorfindet,  Bezeichnun^ren,  die  durch  neu 
entdeckendes  Schauen  gewonnen  wurden.  Ich  entnehme  etwa  einem 
Gedicht  von  Rilke:  -die  Gassen  haben  einen  sachten  Gang,  wie 
manchmal  Menscfien  gehen  im  Genesen  '  nachdenkend:  was  ist  früher 
hier  gewesen?/ und  die  an  Plätze  kommen,  warten  iang  auf  eine 
andrem  die  mit  einem  Schritt /über  das  abendklare  Wasser  tritt...« 
Oder:  »In  jenen  kleinen  Städten,  wo  herum /die  alten  Häuser  wie 
ein  Jahrmarkt  hocken  . . .«  Oder:  Spanische  Tänzerin: 

>Wie  in  der  üand  ei»  ScbwefeUündholz,  weiß, 
Eh  es  zur  Flamme  kommt,  mdi  eilen  Seiten 
Zuckende  Zungen  streckt  — :  b^'nnt  im  Kreis 
Neber  Beecfaaner,  hatt|g,  hell  und  heiß 


Digitized  by  Google 


ERFINDUNG  UND  ENTDECKUNG. 


45 


Ihr  runder  Tanz  sich  zuckend  auszubreiten. 

Und  plötzlich  ist  er  Flamme  ganz  und  gar. 

Mit  flurcm  BHck  «ntzfindet  sie  ihr  Haar 

Und  drebt  tu!  einmal  mli  gewagter  Kuit»i> 

llir  ganzes  Kleid  in  diese  Feuersbrunst, 

Aus  welcher  sich,  wie  Schlangen  die  erschrecken, 

Die  nackten  Anne  wach  und  klappernd  stredten« 

Und  dann,  alt  wüide  Dur  das  Faner  knapp, 

Nimmt  sie  es  ganz  zusamm  und  wirft  es  ab 

Sehr  herrisch,  mit  hochmütiger  Gebärde 

Und  schaut:  da  liegt  es  rasend  auf  der  Erde 

Und  ffhunnit  noch  Immer  nnd  ergibt  dch  nicht 

Doch  sieghaft  sicher,  und  mit  einem  süßen 

Grüßenden  Lachein  hebt  sie  ihr  Gesicht 

Und  stampft  es  aus  mit  kleinen  festen  FüBen.c 

Das  sind  Fntdeckiinpfen  am  Tanz.  Es  möfite  eine  fesselnde  Auf- 
oj^ahe  sein,  eine  Sammlung  von  Entdeckungen  und  Erfinduncren  aus 
der  Literaturgeschichte  hcrauszuanalysieren.  Ein  so  für  den  Psycho- 
logen bereitgestelltes  Material  wäre  eine  glänzende  Forschungsgrund- 
lage zu  systematischer  Analyse  der  Leistuno^en  dichterischer  Phantasie, 
—  Entdeckung  und  Erfindung  sind  psychologisch  natürlich  keine 
einfachen  Begriffe,  aber  zwei  psychologisch  brauchbare  Sammelbegriffe, 
von  denen  aus  man  wdferkonnni  JMich  dflnkt,  die  Erforschung  der 
AbhängigkdtsverhSItnisse  in  Inhalt  und  Form  von  Kunstwerken  würde 
bedeutend  an  Klarhett  und  Übersichtlichkeit  gewhinen,  wenn  man 
das  jedesmalige  Neue  mit  genauen  Begriffen  fassen  und  analysieren 
könnte. 

2.  Wechselseitiges  Sichbedingen,  Beeinflussen,  Kompli« 
zieren  der  Begriffe  in  der  Entwicklung.  In  den  Realwissen- 
schaften haben  die  beiden  Worte  »Erfinden«  und  »Entdecken«  einen 
sehr  präzis  umschriebenen  Sinn.  Erfindung  ist  die  absnhjte  Neu- 
schöpfung, aus  der  Analyse  und  Synthese  bekannter  Komplexe  und 
Elemente  hervorgehend;  Entdeckung  ist  die  Auffindung  vorhandener 
Dinge,  die  man  vorher  nicht  kannte  und  nicht  sah.  Amerika  und  die 
Failgesetze  wurden  entdeckt,  aber  Buchdruckerkunst  und  Schießpulver 
wurden  erfunden. 

Die  Unterscheidung  der  beiden  Begriffe  hat  auch  psychologisch 
ihren  guten  Sinn.  Jede  Abstrakten,  die  neu  vollzogen  wird  (sei  es 
die  eines  einzelnen  Objektes,  einer  Qualität,  ebies  Sachverhalts  oder 
einer  Oruppierung  von  dementen,  womit  eine  vereinfachende  Kombi- 
nation geschaffen  wird),  ist  eine  Entdeckung.  Mittel  zu  abstrahieren- 
dem Entdecken  Ist  nicht  nur  die  Abstraktion,  welche  aus  dem  Wahr- 
nehmen und  aus  dem  Denken  entnimmt,  sondern  vor  allem  auch  die 
Abstraktion  aus  einem  sehr  komplexen  Auffassungsprozeß,  aus  der 


Digitized  by  Google 


46 


CHARLOTTE  BÜHLER. 


EinfQhlung Der  Erfindung  dient  die  neuartige  Zusammenfassung, 
neuartige  Übertragung,  steigernde  Ausgestaltung. 

Auf  den  ersten  Blick  sollte  man  meinen,  daß  gewisse  Abstrak- 
tionen, also  Entdeckungen,  etwa  das  Erfassen  von  Dingen  und  Eigen- 
schaften, Voraussetzungen  alles  fibrigen  und  das  Erste  sind.  Eine 
Analyse  der  Schimpansenleistungen  hat  indessen  die  Annahme  dner 
Art  handwerklicher,  technischer  Erfindungen  des  spielenden  Zufalls 
wahrscheinlich  gemacht,  die  von  Entdeckungen  unabhängig  entstünde*). 
Gleichviel,  ein  Prioritätsstreit  hat  hier  kein  Interesse.  Auch  nicht  der 
Prioritatsstreit,  ob  wohl  die  Abstraktion  von  Qualitäten  oder  von  Sach- 
verhalten früher  ist.  Es  kommt  hier  nichts  darauf  an.  Daß  die  Sonne 
scheint,  muß  aus  dem  Komplex  von  Wahrnehmungen  ebenso  wohl 
dnmal  abstrahierend  herausgelfisi  werden  wie  ihre  Helligkeit  od^ 
Wbmekiaft  oder  die  Sonne  Oberhaupt  als  Gegenstand.  Im  Khidea- 
aher  differenziert  das  Stadium  der  Benennungen  die  Objekte^  und  so> 
bald  nur  einige  Termini  da  sind,  werden  auch  Sachverhalte  und  Quali- 
titen  herausgdOsi  Jedes  erstmalige  Herauslösen  ist  eine  Entdeckung, 
von  der  Person  aus  betrachtet,  die  sie  zum  ersten  Male  macht  Jeder 
einzelne  muß  für  sich  eine  große  Anzahl  solcher  Entdeckungen  noch 
einmal  machen,  die  für  die  Gesamtheit  schon  gemacht  wurden. 
Schöpferisch  nennt  man  die  Entdeckungen,  welche  der  Gesamtheit 
Neues  zeigend  vorangehen.  Ein  Pädagoge  wie  Rousseau  war  der 
Ansicht,  man  solle  jeden  Menschen  alle  wichtigen  Errungenschaften 
der  Kultur  und  Zivilisation  von  neuem  entdecken  lassen.  Gegen 
dieses  Prinzip  hat  man  indes  eingewandt,  daß  es  viel  Fehlwege  un- 
nötig beschreiten,  viel  falsche  Assoziationen  unnötig  sich  bahnen  II6t, 
abgesehen  davon,  daß  es  zeitraubend  und  umstSndlich  ist,  und  so 
teilt  man  denn  das  meiste  an  Übericommenem  Out  praktischer  und 
theoretischer  f  unde  dem  Zögling  als  Tatsache  mit  Die  Ptllle  der 


')  Worringer  hat  In  •einem  gehaltvollen  Buch  »Abstraktion  und  Einfühlung« 
(iif  beiden  Prozesse  in  einen  vielleicht  kunstgeschichtHch  berechtiplen,  aber  psycho- 
logisch nicht  haltbaren  Qegensatz  gebracht.  Die  durch  eiatuhlende  Versenkung 
In  efnen  Oegenitand  gewonnene  Erfinming  tcUiettt  dne  nadunal^  Abelrefcdoa 
d.  h.  eine  Vernachlässigung  gewisser  unwichtiger  Teile  dt»  Erlebnisses  nicht  aus, 
ja  die  künstlerische  Darsteüunj^  kann  solcher  Auslese  gar  nicht  entraten.  Das 
Problem  der  EinftUilung,  dieses  vielumstrittenen  Phänomens,  erfordert  eine  ge> 
•onderte  Bebai^ng.  Setzen  wfr  hier  den  Komi^lex  mm  Pnietscn,  der  ab  Ein- 
fQhlung zu  bezeichnen  ist,  als  gegeben  wie  die  WahmelinnuiK  und  das  Denken, 
so  können  wir  zweifeltos  auch  von  einer  Abstraktion  a!i5  der  EinffihUmp;,  einer 
Auslese  aus  dem  durch  Einfühlung  Erfaßten  sprechen.  Eines  weiteren  bedarf  es 
hier  nicht. 

')  Ktil  Bflbler,  Abriß  der  geift^;en  EtttwfcUnng  des  Kindet.  Wbicmchaft 
und  Bfldang  150;  1919.  S.  54  »d»  Weiiizcngdenken«. 
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also  flbemommenen  Tatsachen  ist  unflbenehbar,  und  es  läßt  sich 
oft  gar  nicht  mehr  zuverlässig  erkennen  und  unterscheiden,  ob  ur- 

sprünglich  Entdecktes  oder  Erfundenes  vorliegt.  Mit  dieser  Frage 
stehen  wir  in  der  Literatur  zum  Beispiel  häufig^  den  Märchenmotiven 
gegenüber.  Sie  scheinen  uns  oft  von  fabelhaftem  Erfindungsgeist,, 
d.  h.  Kombinationstalent  zu  zeugen,  wenn  in  Wahrheit  vor  alten  Zeiten 
ihnen  eine  uns  niclit  mehr  erkennbare  Entdeckung,  Beobachtung 
zugrunde  lag.  (Beispiel:  das  Kentaurenmotiv.)  Im  Mdrchen  ist  es 
daher  ungeheuer  schwer  und  geflOirlich,  die  JMotive  hinsichtlich  ihrer 
Entstehung  einzureihen,  eine  Aufgabe,  die  dem  erfahrenen  MXrchen- 
forscher  von  Fach  flberlassen  bleiben  muß. 

Die  einfachsten  Qualitäten  mußten  ebenso  erst  einmal  entdeckt 
werden  wie  später  die  subtileren.  Da  wurden  ihrer  beider  Augen 
aufgetan,  und  sie  wurden  gewahr,  daß  sie  nackt  waren,«  heißt  es  in 
der  Bibel  von  Adam  und  Eva.  Oerade  einjährigf  entdeckte  meine 
Tochter  die  erste  Qualität,  zu  der  sie  sogleich  die  Benennung  lernte, 
das  »tieiß<:  der  Heizung.  Als  Qualität  von  Speisen  wurde  es  später 
wiedererkannt,  dem  Namen  nach  anfangs  auch  oft  mit  dem  Gegenteil 
»kalt«  verwechselt,  aber  gar  nicht  allzu  lange  später  doch  schon  von 
dem  »nur  warm«  nuanciert  und  unterschieden.  Mit  den  einfachen 
Ebizeh|uaUt8len  werden  auch  ihre  Onde  und  Differenzierung^  baUl 
cntdedd^  vermutlicfa  auf  Orund  von  Veigleichungen.  Erfindung  alier 
erst  gestaltet  sie  stdgemd  aus  Uber  das  gekannte  JMafi  hinaus»  nach- 
dem das  Verfahren  der  Weiterbildung  am  Beobachteten  erfaßt  ist 
l^'ese  und  Zwerg,  Zwölf männerkraft  und  Siet)enmeilenstiefel,  das 
Schlaraffenland  nnd  das  Tischlein  deck  dich  und  andere  Erfindungen 
dieser  Art  sind  Steigerungen  über  das  Beobachtete  hinaus. 

Neue  subtilere  Entdeckungen  überflügeln  sie  und  liereiten  neue 
Erfindungen  vor.  Da  sind  z.  B.  die  Ähnlichkeiten  von  Qualitäten,  die 
Orundlage  des  dicliter Ischen  Vergleichs.  Oft  gleicht  der  Nebel  oder 
eine  Wurzel  des  Waldes  einer  Oestalt,  man  glaubt  eine  menschliche 
Gestalt  zu  entdecken  und  crffaidet  ihr  ehi  Wesen,  wie  es  zum  Beob- 
achteten paBt  Hier  ist  bereits  die  kombinierende  Erfindung  mittitig 
und  zwar  ist  sie  hier  geleitet  von  der  Beobachtung;  die  Erfindung  hat 
Direktive.  Anatole  France  beschreibt  in  »Pulois«  psychologisch  sehr 
interessant  und  einleuchtend  das  Zustandekommen  einer  Phantasie* 
gestalt  durch  eine  in  bestimmter  Weise  dirigierte  Erfindung:  um  dem 
unliebsamen  Besuch  einer  Tante  zu  ent^rehen,  sapft  die  Hausfrau,  sie 
beschäftige  nächsten  Sonntag  einen  Gärtner  mit  allerlei  Arbeiten. 
Warum  aber  gerade  Sonntag?  fragt  die  Tante.  Nun  weil  er  gerade 
dann  durch  die  Gegend  komme  und  Zeit  habe,  er  sei  ein  wandernder 
Handwerltsbufscli.   Sieht  er  am  Ende  so  und  so  aus?   Die  Tante 
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glaubt  ihn  gesehen  zu  haben.  )a,  gewiß.  Die  erfundene  Pemon  be- 
kommt Gestalt,  Physiognomie,  auch  einen  Namen  Putois.  Man  schiebt 
sie  bei  jeder  Gelegenheit  als  Sündenbock  vor.  Schliefiüch  schiebt 
man  ihr  aüe  m  der  Gegend  vorkommenden  Diebstähle  in  die  Schuhe, 
auch  die  Verführung  eines  Dienstmädchens,  das  den  Täter  nicht 
nennen  will  —  kurz  Putois  bekommt  mit  der  Zeit  einen  Charakter, 
und  jedermann  glaubt  an  seine  Existenz.  Dieser  geistreiche  Einfall 
ist  psychologisch  höchst  lehrreich.  Das  Zustandekommen  des  Cha- 
rakters heidnischer  üotter,  mythologischer  Personen  ist  nicht  immer 
verschieden  davon.  So  berichtet  ein  chinesisches  Märchen  von  der 
Himmelskönigin,  sie  sei  einem  scheiternden  Schiff  piOtzUch  fettend 
erschienen,  das  zur  Zeit  Kienlungs  unter  dem  Minister  Dscfaou  Ling 
eine  Meerfahrt  unternahm.  Seitdem  gitt  sie  als  Schtttzerin  der  See- 
fahrer. »Seitdem  stehen  an  allen  Hafenorten  Tempel  der  Himmela* 
königin.«  Beot)achtung  oder  eine  bestimmte  Absicht  leitet  die  Er- 
findung» wo  sie  nicht  als  Spiel  der  assoilatlv  aneinandergereihten, 
einander  zufällig  herbeiziehenden  Vorstellungen  zustandekommi  Auf 
den  Olasberg  gelangt  das  Mädchen  im  Märchen  vom  » Eisenofen c  mit 
drei  Nadeln,  einem  Pflugrad  und  drei  Nüssen.  Wenn  diese  Zttsammen- 
stelUmjT  ursprünglich  nicht  einen  heute  vergessenen  Sinn  und  Zu- 
sammen liang  hatte,  so  kann  sie  nur  em  Spiel  solcher  assoziierenden 
Erfindung  sein. 

Doch  die  Erfindung  mit  bestimmter  Absicht  setzt  bereits  die  sub- 
tilere Beobachtung  der  Kausalzusammenhange  voraus.  (Steter  Tropfen 
hdhit  den  Stein.  Wenn  man  das  und  das  unternimmt,  so  ist  das  und 
das  allemal  der  Effekt)  Einsichtiges  Erfinden  iMsiert  auf  dem  Ver- 
ständnis von  Kausal-  und  Zweckzusammenhängen  und  zu  der  Ent- 
deckung von  Zusammenhängen  gehört  dieses  Verständnis  eo  ipso.  In 
wetoher  Weise  sich  die  Entdedntng  von  Zusammenhängen  aus  der 
atomisierenden  Herauslösung  einzelner  Momente  entwickelt  hat,  ikrüber 
könnte  man  nur  Vermutungen  anstellen.  Mein  Mann  meinte,  daß  das 
»machen«,  das  Bewirken  der  erste  derartige  vom  Kind  erlebte  Zu- 
sammenhang sei  0-  Das  Kind  beobachtet,  wieviel  der  Erwachsene  an 
ihm  und  für  es  bewirkt,  macht,  schafft.  Die  Mutter  macht  Essen,  wenn 
man  Hunger  hat,  macht  das  Bett,  macht  den  Ofen  warm,  maclit  das 
Spielzeug  ganz  usw.  Die  Art  der  Zusammenhänge,  die  sich  dem  ein- 
zelnen aufdrängen,  zeigt  eine  gewisse  Beharrlichkeit,  ist  eine  Auswalii, 
wie  sie  niclit  nur  Sinnen  und  Verstand,  sondern  auch  dem  Tempe- 
rament des  Individuutns  entspricht.  Das  LustvoUe  macht  sich  dem 
einen,  das  Unlustvolle  dem  andern  mehr  und  häufiger  geltend,  das 


*)  Kari  Bfihicr,    i.  O.  S.  147. 
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Müssen  und  Sollen  scheint  sich  dem  einen,  das  Wollen  und  Können 
dem  andern  als  herrschendes  Prinzip  zu  erweisen.  Das  führt  zu  den 
Deutungen  und  zu  den  Weltanschauungen.  Lassen  wir  das  für  später 
und  fragen  wir  uns  zunächst:  wie  sind  Erfindungen  allererst  über- 
haupt möglich?  Was  sind  sie  psychologisch?  Die  Entdeckung  ist  in 
erster  Linie  Abstraktion  aus  der  Wahrnehmung,  dem  Denken,  der  Ein- 
fühlung, wie  zu  besprechen  sein  wird,  und  darauf  beruhende  Kombi- 
nation.  Was  ist  die  Erfindung? 

3.  Psychologie  der  Begriffe.  Nicht  erst  seit  Locke  und 
Hume  besteht  die  Ansicht,  daß  die  Vorstellungen  nur  genaue  Repro- 
duktionen der  Wahrnehmungen  sind.  Nihil  est  in  intelleäu,  quod  non 
antea  fuerit  in  sensu.  Das  läßt  sich  für  die  Elemente  zweifellos 
nicht  bestreiten,  für  Gestalten,  Komplexe,  Anzahlen,  Größen  und  so 
weiter,  also  Kombinationen,  aber  keinesfalls  aufrecht  erhalten.  In  dieser 
Hinsicht  ist  schon  die  einfach  reproduzierende  Vorstellung  keine  exakte 
Reproduktion  mehr.  Unter  allen  Umständen  ist  die  Vorstellung  schon 
eine  Vereinfachung  des  Wahrnehmungsbildes  —  wie  weit  sie  auch 
eine  Komplizierung  sein  kann,  darauf  kommt  es  vorerst  nicht  an. 
Vereinfachung  muß  sie  sein,  denn  wahrscheinlich  bringt  die  Vor- 
stellung immer  nur  so  viel,  als  gleichzeitig  beachtet  ist.  Zwischen- 
teile oder  Teile  um  das  Beobachtungsfeld  herum  fallen  aus.  Man 
denke  nur  daran,  wie  zahlloser  Wiederholungen  eines  Anblicks  es 
bedarf,  um  einen  Gegenstand  zeichnerisch  exakt  wiederzugeben. 
Niemals  nimmt  ein  Vorstellungsbild  ihn  in  seiner  Gesamtheit  auf. 
Alles  Vorstellen  steht  daher  bereits  im  Dienste  der  Abstraktion,  der 
beim  Wahrnehmen  die  Aufmerksamkeit  durch  Hervorhebung  schon 
auslesend  in  die  Hand  arbeitet.  Auch  die  Zusammenfassung  in  der 
Vorstellung  ist  daher  selbst  bei  einfacher  Reproduktionstendenz  niemals 
exakte  Reproduktion,  sondern  unter  allen  Umständen  vereinfachende 
Zusammenstellung  (wie  weit  unter  gewissen  Umständen  auch  er- 
weiternde, gehört  wiederum  nicht  hierher).  Zwischenteile  fallen  aus 
oder  Umgebung  fällt  fort,  —  des  letzteren  Verfahrens  bedient  sich  in 
der  Kunst  z.  B.  der  detailschildemde,  scheinbar  völlig  naturgetreue 
Naturalismus.  Es  besteht  also  schon  bei  der  bloßen  Reproduktion 
nicht  nur  die  Möglichkeit,  sondern  sogar  die  Notwendigkeit  einer 
Abweichung  von  der  Wahrnehmung.  Selz  nennt  diesen  Prozeß  repro- 
duktive Ausscheidung.  Wie  weit  geht  indes  darüber  hinaus  nun  die 
Möglichkeit  zu  weileren  willkürlichen  Abweichungen?  Das  ist  die 
Frage  der  Erfindung  und  Entdeckung.  Leicht  einzusehen  ergibt  sich 
diese  Möglichkeit  bei  einer  weiteren  Ausnutzung  der  Verfahrungsweisen, 
deren  sich  jede  Vorstellung  gegenüber  der  Wahrnehmung  wie  eben 
entwickelt  ohnehin  bedient,  nämlich  aus  der  willkürlichen  weiteren 

ZdtKhr.  f.  Asthcdk  ■.  aUg.  Kttostwinentduft.  XV.  '  4 
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Ausnutzung  der  Abstraktionsfähigkeit  und  Kombinationsfähigkeit. 
Überlegen  wir,  was  alles  die  Folge  der  Abstraktion  sein  kann:  zu- 
nächst natürlich  die  Herauslösung  verschiedenster  selbständiger  und 
unselbständiger  Momente  des  Wahrgenommenen,  der  Größe,  Farbe, 
Form  und  aller  Qualitäten,  aber  auch  die  HerausUVsung  von  Teilen, 
die  Zerlegung,  Kann  ich  zeriegen,  so  erlaubt  mir  die  Kombinations- 
fthigkdt  nun  auch  ohne  weiteres  jede  willkfirliche  Zusammenstellung, 
Oruppierung  und  Gestaltung,  auch  jede  Färb-  und  GrößenObertragung, 
vorausgesetzt,  daß  ich  auch  solche  unselbständigen  Elemente  willkürlich 
zu  Kombinationen  verwenden  kann,  wie  ja  die  Erfahrung  beweist. 
So  komme  ich  kombinatorisch  zweifellos  zu  ganz  neuen  Objekten,  zu 
Erfindungen.  Das  ist  die  qualitativ  unbegrenzte  Mö^?lichkeit  des  An- 
cinanderbaus.  Es  gibt  aber  auch  eine  quantitativ  unbegrenzte  Mög- 
lichkeit desselben.  Niemand  hindert  mich,  Zahlen  und  Größen  ins 
Unendliciie  aufeinander  zu  türmen  oder  zu  zerteilen. 

Doch  alle  diese  Mfiglichkeiten  wären  auf  Orund  der  bisherigen 
Voraussetzungen  nicht  so  unbegrenzte,  wenn  nicht  eine  neue  Ein- 
richtung des  Ödstes  hinzukäme^  nämlich  die  Fähigkeit,  diese  Verfah* 
rungsweisen  weit  Aber  die  Grenzen  des  Angeschauten  oder  Vorstell- 
baren hinaus  auszunützen,  die  Fähigkeit  zu  denken.  Die  erlernte 
Verfahrungsweise,  dazu  ein  anschauliches  Schema  als  Teilgerüst  des 
Weiterbaus  und  die  Sprache  erlauben  es,  im  Gedanken  unbegrenzt 
weiter-  imd  auszuführen,  was  die  Yorstellunp;  nicht  mehr  mitmachen 
kann.  Niesiiand  hat  Billionen  gesellen  oder  vorj^esteilt,  aber  er  kann 
die  Anzahl  Biilion  denken.  Charakterqualitäten  lassen  sich  überhaupt 
weder  anschauen  noch  vorstellen,  aber  denken  und  darum  doch  kom- 
binieren. Die  Kenntnis  des  Verfahrens  ermöglicht  alles.  Sie  ermög* 
licht  vielleicht  auch  jenen  von  Hume  mit  einer  gewissen  Ratlosigkeit 
voigebrachten  Spezial^l  der  Qualitätenbildung  In  der  Reihen  den  Hume 
als  unwichtigen  Ausnahmefall  schnell  beisdte  schiebt*). 


>)  David  Hume,  Eine  Untersudmng  über  den  menschliclien  Verstand,  heraus- 
SeKeben  von  R.Richter,  Phllos.  Bibl.  35,  6.  Ann.,  1907,  S.2I.  Hume  \cfr\  sich  hier 
die  Frage  vor»  ob  ein  Mensch,  der  alle  Schattierungen  einer  harbe  bis  auf  eine 
Schattierung  gesehen  habe,  M  in  der  SchattEerangsreibe  dieser  Farbe  die  Lücke 
aus  der  Phantasie  ergfinzen  könne.  Hume  kann  nidit  umhin,  diese  Frage  zu  be- 
jahen, so  wenig  das  tn  sein  System  paßt,  wonach  nur  das  in  der  Wahrnehmung 
Diti^wesene  auch  in  der  Vorstellung  wiederkehren  darf.  Daher  tut  er  diesen  Fall 
auch  schnell  |ils  dnen  ganz  unwesentlichen  und  vereinzelten  ab.  JUit  Unredi^ 
denn  er  ist  ein  Mnsterbebpld  für  die  unserer  Phantasie  ke«t«dcten  Grenzen,  die 
nur  dann  noch  um  einen  Schritt  Wfi'er  liinauspeschoben  werden  können,  wenn 
eine  gewisse  in  Fhhinghaus'  »Qrundzügc  der  Psychologie*  1.  Bd.,  4.  Aufl.,  S.577f. 
besprochene  Annahme  zurecht  besteht,  und  in  diesem  Fall  als  dttldiaiit  nicht  vtP- 
ciBBeUe,  eiflndende  AnaloglcbUdni«  auf  Grand  erternten  Verfahrens  znstandekonunt. 
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Kombination  und  Abstraktion  sind  keine  Begriffe»  mit  denen  man 
in  der  Literaturwissenschaft  ohne  weiieres  etwas  anfangen  könnte. 
Auch  geben  sie  nicht  vollständi?:!;  wieder,  was  in  den  psychologisch 
komplexen  Begriffen  Erfind ung  und  Entdeckung  enthalten  ist,  die  in 
der  Literaturwissenschaft  als  Grundbegriffe  gelten  können.  Die  weitere 
psychologische  Auflösung  der  beiden  Prinzipien  ist  des  Psychologen 
Sache  und  noch  eine  schwierige  Aufgabe,  Beides  sind  Prinzipien 
der  Neuschöpfung,  das  eine  jedoch  nur  das  Prinzip  der  Aufzeigung 
des  Neuen,  das  andere  das  der  Neubildungen.  Synthese,  Einheits- 
bildung, Gestaltung  ist  dem  zweiten  von  Natur  eigen»  dem  ersten 
nicht  ohne  weiteres  mitgaben.  JMan  Icann  zwar  auch  Zusammen- 
hänge, d.  h.  Komplexe  entdecicen,  so  wie  Elemente  selbstindiger 
oder  unselbständiger  Natur,  Beziehungen,  Sachverhalte  usw.  Aber 
dem  Prinzip  nach  wäre  das  Zusammenfassen  immer  erst  noch  zu 
vollziehen.  So  ist  die  Natur  des  entdeckenden  Prinzips  relaliv  ein- 
fach: es  erschöpft  sich  im  Herauslösen  oder  Abstrahieren.  Das  kann 
in  der  Wahrnehmung,  im  Denken  und  durch  die  tiiifidilun^^  ge- 
schehen. Das  Prinzip  des  Lrfindens  ist  erheblich  komplizierter.  Das 
Erfinden  ist  nicht  Neufinden,  sondern  Neiibilden  Da  bedarf  es  erstens 
eines  Materials,  das  entweder  zufällig  gegebeii,  selber  schon  entdeckt 
oder  dmch  reproduktive  Ausscheidung  und  assoziative  Ergänzung 
bereitgestellt,  nun  zweiiens  iigendwle  zu  neuer  Einheit  weitergebildet 
wird,  und  zwar,  wie  die  Beobachtut«  lehrt,  auf  zweierlei  Weise:  durch 
additives  oder  kombinierendes  und  durch  steigerndes 
oder  entwickelndes  Verfahren.  Kombination  ist  Einheits- 
bildung durch  Zusammenfflgung,  das  Resultat  ist  der 
Komplex.  Otto  Selz  in  seinem  überaus  scharfsinnigen  Aufsatz  ^Über 
die  Gesetze  der  produktiven  Tätif^ke?t<'  *)  läßt  das  kombinierende  Ver- 
fahren der  künsllcrischen  Linheitsbildung  durch  reproduktive  Aus- 
sclicidung  und  assoziative  Ergänzung  einerseits  und  durch  analogie- 
bildende Konstruktion  andererseits  Zustandekommen.  Dem  schließen 
wir  uns  nicht  ganz  an.  Das  steigernde  Verfahren,  das  unserer  An- 
sicht nach  auch  analogiebildend  ist,  unterscheidet  sich  von  der  Kombi* 
nation.  Andererseits  mu6  nicht  jede  zielbewußt  konstruierende  Kombi- 
nation analogiebildend,  sondern  kann  auch  allein  von  Zielen  bestimmt, 
auf  entdeckenden  Beoliachtungen  fußend  ganz  neubildend  sein.  Also 
die  Analogiebildung  ist  ein  die  anderen  kreuzender  Begriff.  Um  die 
Prozesse  der  Analogiebildung  ein  wenig  genauer  zu  studieren,  gab 
Ich  eine  Reihe  von  Aufgaben  zur  Selbstbeobachtung  beim  Verständ- 
nis analogistischer  Bildungen.   Der  einfachste  Typ  ist  die  Steige- 


■)  Archiv  für  die  gesamte  Psych.  Bd.  27,  S.  369. 
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rung^).  Die  Steigerung  ist  erstens  eine  Wahrnehmungs-  und  Vorstel- 
kingsbildun^  und  kommt  dort  als  Vergrößerung,  Verkleinerung  und 
Häufung  vor,  zweitens  eine  gedankliche  Bildung  und  kommt  dort  als 
Steigern,  Übertreiben,  Aufschneiden  bis  zum  Lügen  vor.  Die  Lüge  hat 
aber  auch  eine  kombinatorische  Form«  Die  Idee  zu  vergrößern,  zu  ver* 
kleinem,  zu  hiufen,  konnte^  wenn  sie  nicht  als  formale  grundlegende 
Fih^keit  unseres  Ödstes  auch  in  jenen  abstrakten  formen  angelegt  wflre^ 
sonst  noch  aus  Tiaumbeobachtungen  und  aus  den  Erlebnissen  bei 
dem  Sehen  im  Raum,  das  noch  nicht  perspektivisch  gedeutet  war,  her- 
kommen. Ein  Mensch,  der  aus  der  Feme  herbeikommt,  wird  immer 
größer,  ein  sich  entfernender  immer  kleiner.  Konnte  das  F»rinzip 
dieser  Größenverschiebung  der  Wahrnehmung  und  Vorstellung  ab- 
strahierenci  entnommen  werden,  so  ist  doch  seine  Ausnutzung  über 
bekannte  Maf?e  hinaus  Erfindung.  Eine  qualitative  Form  ist  hier  das 
durch  Einfühlung  zu  entnehmende  sich  Entwickeln,  Werden.  Riese 
und  Zwerg  sind  erfunden,  auch  Ahasver,  der  ewige  Jude,  der  ewig 
segebide  fliegende  Hollander,  der  uralte  Methusalem,  die  Siebenmeilen* 
Stiefel  usw.  Obenril  bei  dem  Auftieten  dieser  Oeslalten  in  der  Volk»» 
litemtur  wird  der  PkozeB  der  Steigerung  selbst  oder  der  durch  Steige» 
rung  entstehende  Kontrast  der  OrOfienverhSItnisse  genossen*).  Anders 

■)  Hier  kann  ein  Vadittuim-  und  Qnantlliiienragtprocefi  dirdct  eriebt  werden. 
Bdtpid:  Aufgibe:  L  sieht  nodi  gemm  so  aus  wie  Mlier,  mir  ist  sie  sdilankcr 

geworden.  Protol(oll:  Ich  sah  zuerst  L.  so  wie  sie  jetzt  aussieht,  aber  dick.  Stellte 
mir  L.  in  Miniatur  dieser  jetzigen  auf  der  Schulbank  vor.  Von  diesem  Bild  ging 
ich  dann  aus,  ließ  es  wachsen,  stellte  mir  L.  l&nger  und  dadurch  schlanker  vor. 
Vgl.  auch  die  Protokolle  bei  SteizlnKer,  diese  Zeltsclir.  Bd.  12,  &  71,  Prot  89. 

*)  Vgl.  meine  Untersuchung  über  >Das  Märchen  und  die  Phantasie  des 
Kindes»  Beiheft  17  der  Zeitschr.  f.  ang.  Psych.  1Q18.  —  Der  Referent  meiner  Mär- 
cbenarbeit  in  dieser  Zeitschrift  Bd.  14,  S.311  betont,  >daü  das  Ihema  weit  mehr 
SchwIef^ticeHen  cntiiiH^  als  die  Verhsserin  angeoominen  zn  fiaben  sclieliiti«  imd 
weist  dann  vor  allem  darauf  hin,  daB  der  Volksroman  und  die  Schundltteiatar  mit 
dem  Märchen  verglichen  werden  müßten.  Dieser  Rat  freut  mich  sehr ,^  wenn  er 
auch  etwas  nach  dem  Feste  kommt.  Als  ich  die  Märchenart>eit  schrieb,  waren 
schon  irfde  tarnend  Selten  (fdi  schitze  ztvel  Zentnei)  aller  endchbaren  Volks-  mid 
Schundliteratur  durchgearbeitet  und  dieses  Quantum  ist  setther  beträchtlich  gestiegen. 
Von  meinen  Ski/ren  in  der  »Hochwacht«  (8.  und  Q.  Jahrg.:  »Zur  Psychologie  der 
Volksliteratur«,  »Die  Personenwelt  im  Volksroman«,  »Die  Motivgruppen  im  Massen« 
nmanc  usw.)  und  Ihrer  iwaktiidien  Verwertung  dnrdi  die  Zensmstdle  bn  Beiliner 
*  Polizelprisidittm  brauchte  der  Referent  nichts  zu  wissen.  Aller  jenen  Oedanken, 
den  vor  ihm  und  mir  schon  F.  von  der  Leyen  gehabt  und  anpew^ndt  hat  (vgl. 
meine  Arbeit  S.  3)  und  manches  andere  noch,  was  er  im  Ton  des  Kenners  mir 
vorhält  hätte  er  in  der  Märchenarbeit  bereits  finden  können.  Wenn  er  noch  ein 
wen^  Qedttld  fibt,  die  Sole  der  hiennit  eingeleiteten  Stadien  abwartet  und  Inxwi- 
schen  vielleicht  uns  auch  seine  eigenen  Kenntnisse  Ober  diese  Dinge  mitteilt,  dann 
wollen  wir  am  Tride  aufatmend  fTemeinsam  bekennen:  es  war  in  der  Tat  nicht  ganz 
leicht,  aber  wir  sind  üurcligekaramen. 
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ist  es  in  der  hohen  Literatur.  Hier  dient  die  Steigerung  der  Hervor* 
heiiung,  Verdeuth'chung,  Auszeichnung,  kurz  der  ästhetischen  Stili- 
sierung. Stilisierende  Kunst  übertreibt,  hebt  einzelne  Eigenschaften, 
das,  worauf  es  ankommt,  steigernd  hervor  und  über  Mittelmaß  hinaus. 
S\an  denke  an  P^re  Ooriots  Vaterliebe,  an  Michael  Kohl  Haasens  Ge- 
rechtigkeitssinn. All  das  sind  nur  Andeutungen.  Alle  Arten  größen- 
verschiebender Erfindung  sind  in  primitiver  Literatur  höchst  beliebt, 
sind  Hauptmotive  des  Märchens. 

Nehmen  wir  gleich  die  zweite  Form,  die  dazu  gehört,  die  Ver- 
wandlungen. Die  Verwandlungen  sind  VorsteUungswechsd  be- 
stimmter Art,  Vorsieüungsabwandlungen  nach  dem  Oesetz  assoziativer 
Eigittzung,  Die  Verwandlung  txhilt  die  Identität  der  Person  oder  ehies 
Gegenstandes  bd  und  ersetzt  assoziativ  blitzschnell  das  erste  Bild 
durch  ein  zweites.  Die  Schnelüglceit  und  das  Überraschende  des 
Wechsels  sind  hier  zunächst  das  unmittelbar  Belustigende.  Das  zum 
Reh  verwandelte  Brüderchen  des  Märchens  gehört  ebenso  hierher 
wie  der  Zauber  des  Tischlein  deck  dich  und  der  Tarnkappe  sowie 
der  Schlafzauber  im  Domröschen.  Alles  blitzschnelle  überraschende 
Verwandlung  von  Menschen,  Gegenständen  oder  Situationen.  Im 
Märchen  beruht  wie  im  Traum  die  Verwandlung  meist  nur  auf  zufällig 
einfallender  beliebiger  Assoziation.  Doch  gibt  es  gelegentBch  auch 
determinierte  Verwandlungen  (einer  soll  sich  verstecicen  und  wird  so 
Uehi  wie  eine  iMaus).  Zur  Kategorie  der  Verwandlungen  gehört 
psychologisch  auch  das  religiöse  Wunder  und  die  Erscheinung.  Die 
nicht  mehr  naive  Volksliteratur  ersetzt  die  Verwandlungszauber  durch 
ganz  unvermutet  und  plötzlich  freudig  oder  erschreckend  eintretende 
Ereignisse.  Moderne  Erfindunp^sliteratur  nützt  die  Verwandlung-  wieder 
aus  (ICaflca,  Die  Verwandlung),  baut  sogar  eine  Metapiiysik  der  Ver- 
wandlungen in  ihre  Kunst  hinein  (Wolf,  Das  bist  du!)  oder  benutzt 
eine  spaßhafte  Abart  dieser  Kategorie,  die  psychologisch  ähnliche 
Verkleidung,  hier  spielt  aber  nicht  das  Moment  der  Plötzlichkeit 
eine  Rolle,  sondern  allein  das  des  Kontrastes,  der  Vorstellungsunter- 
schiebung. Biul  Keller  gründet  in  seinem  Roman  »Ferien  vom  Ich« 
efai  Sanatorium,  wo  jeder  sich  von  seinem  Ich  erholen  soll,  indem  er 
Namen,  Kleid  und  Stand  wechselt  und  niemandem  erinnntllch  als 
Bauer,  Nachtwächter,  Magd  oder  Schankwirt  auf  den  Ofltem  des 
Sanatoriums  fungiert.  Ein  Fürst  wird  Knecht  unter  dem  Namen  Pie> 
secke,  der  reiche  Amerikaner,  der  das  Unternehmen  finanziert,  taucht 
in  verschiedenen  Personen  versteckt  immer  wieder  auf  und  gibt  sich 
flberraschend  erst  am  Schluß  zu  erkennen,  d.  h.  der  kluge  Leser  durfte 
sich  vorher  schon  ratend  und  ahnend  vergnügen. 

Wie  bei  der  Steigerung  kann  hier  einmal  der  Verwandlungs- 
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prozeß  erlebt  und  genossen  werden  oder  allein  der  Kontrast  nach 
der  Veränderung^.  Johannes  im  Märchen  vom  getreuen  Johannes  wird 
in  dreimaliger  stückweiser  Fortsetzung  des  Prozesses  von  Fuß  bis 
Kopf  zu  Stein,  und  Hofmannsthal  in  seiner  »Frau  ohne  Schattenc  be- 
schreibt die  Versteinerung  seines  Königs  in  mShlichem  Fortschritt  des 
Vorgangs. 

Bei  dieser  Form  der  Verwandlung  bleibt  der  Gegenstand  identiscli 
und  braucht  nicht  durch  Zusammenfassung  tielgestellt  2u  werden,  die 
Handlung  ist  Bildwechsel,  das  Bild  könnte  liin  und  zurück  verwandelt 
werden,  man  geht  gleichwohl  immer  weiter;  doch  eine  andere  Form 

assoziativen  Vorstellungswechsels  läßt  eine  Zusammenfassung  nach- 
träglich  erfolgen,  es  sind  das  gewisse  additive  Neukombinationen. 
Nicht  alle  Neukombinationen  sind  assoziativ  gebildet,  denn  Beobach- 
tung statt  Assoziation  kann  hier  auch  die  Grundlage  sein.  Ich  er- 
innere an  den  Kentauren,  den  angeblich  die  Griechen  »entdeckte 
haben,  als  sie  die  mit  ihren  Pferden  verwachsenen  afrikanischen  Reiter 
kennen  lernten.  Im  Mfirdien  vom  »Eisenofenc  dagegen  das  Motiv 
drei  Nadeln,  drei  Nfisse  und  ein  Pflugrad  als  Hilfsmittel,  auf  den 
Ciasberg  zu  kommen  halte  Ich  fOr  assoziativ  kombiniert.  Nun, 
hier  gebührt  dem  Literarhistoriker  die  Entscheidung.  Es  git>t  da  im 
russischen  Märchen  das  »Hüttchen  auf  Hühnerfußehen  mit  einem 
Hahnenköpfchen«,  die  griechische  neunköpfi^rc  Hydra,  den  Drachen, 
das  Meerweibchen  mit  Fischschwanz,  dann  (irnppen  dieser  Art  wie: 
die  Hexe  auf  dem  Besenstiel,  dir  vier  Bremer  Stadtmusikanten  usw. 

Ich  suchte  schon  an  anderer  Sielle  darzutun  (vg!.  Anm,  2,  S.  52),  daß 
diese  Neukombinationen  in  der  Vorstellung  nicht  ganz  leicht  volizieti- 
bar  sind.  Erstens  bestehen  hinsichtlich  der  Anzahl  der  in  einer 
Gruppe  anschaulich  zusammenfaßbaren  Elemente  offenbar  Beschrän- 
kungen. Die  Vierzahl  bei  den  Bremer  Stadtmusikanten  Oberschreitet 
ffir  meine  persönliche  Vorstellungsfähigkeit  schon  die  Grenze  des  zu- 
sammen und  gleichzeitig  Auffaßbaren.  Das  MSrchen  flbt  in  dieser 
Hinsicht  eine  weise  Beschrankung.  Es  wdfi,  daß  seine  Hörer  wesent- 
lich auf  die  Anschauung,  weniger  auf  das  Denken  angelegt  sind,  und 
gibt  statt  gleichzeitig  aufzufassender  Gruppen  bei  mehr  als  zwei  bis 
drei  Elementen  vorzugsweise  Sukzessionsreihen:  es  läßt  in  der  Vor- 
stellung wandern.  Es  ist  hier  wie  bei  den  Steigcrun[^cn:  nur  das 
Denken  erlaubt  uns,  mit  der  bekannten  Veriahrungsweise  die  der  An- 
schauung gesetzten  Grenzen  zu  überschreiten.  Eine  zweite  Schwierig- 
keit besteht  für  die  Anschauung  hinsichtlich  der  Qualität  des  Zu- 
sammenfaßbaren. Kann  ich  in  der  Vorstellung  beliebige  Stücke  an- 
ehumdersetzen?  Wie  ist  es  da  mit  den  Ansatzstellen?  Schon  Bcricdey 
hat  sich  mit  dem  Problem  beschäftigt  Er  mehit:  >Idi  kann  die  Hand, 
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das  Au'jc,  die  Nase,  jedes  für  sich  abstrakt  oder  getrennt  von  den 
übrigen  Teilen  des  Körpers  betrachten,  und  ich  kann  dann  beliebig 
die  abstrahierten  Teile  zu  neuen  Gihilden  zusammensetzen,  »kann  mir 
einen  Mann  mit  zwei  Köpfen  oder  auch  die  oberen  Teile  eines  Men- 
schen mit  dem  Leibe  eines  Pferdes  verbunden  vorstellen«  Hier 
leistet  unsere  Phantasie  ja  in  der  Tat  Erstaunliches.  Zahllose  Kombi- 
nationen sind  uns  geUufig  wie  NaturgegensfSnde:  Der  Engel  mit 
Flfigdn  am  Menschenleib,  der  Teufel  mit  Bockffuß  und  HOmem,  der 
Kentaur,  die  Sphinx,  die  Nixe.  Beträchtlich  schwerer  fällt  mir  schon 
die  Vorstellung  der  russischen  Baba-Jaga,  mit  einem  Knochenbein  auf 
dem  Ofen,  den  Kopf  im  Rauchfang,  die  Beine  auf  der  Erde.  Da  hilft 
sich  die  Phantasie  oft  mit  einem  Vorstellen  im  Nacheinander,  mit  suk- 
zessiver Beachtungshervorhebung  und  überläßt  die  Zusammenfassung 
allein  dem  Erfassen  durch  das  Wissen.  Ich  sehe  bei  dem  russischen 
Hüttchen  auf  I  iühfierfüßchen  mit  einem  Hahnenköpfchen  etwa  nach- 
einander den  unteren  und  oberen  Teil  der  Hütte.  Die  Kunst  der 
Frau,  sich  geschmadcvoH  zu  kleiden,  beruht  im  wesentlichen  auf  der 
Oab^  verschiedene  Kleidungsbestandteile  im  voraus  richtig  zusammen 
vorzustellen,  was  eben  bekanntlich  nicht  ganz  locht  ist. 

Erfundene  Neukombinattonen  sind  auch  die  erfundenen  Deutungen, 
d.  h.  die  erfundenen  Kombinationen  von  Ursache  und  Wirkung,  von 
Kausatfon.  So  wenn  Naturvölker  in  ihren  Mythen  die  Entstehung 
von  Naturphänomenen  (Farbe  von  Tieren,  Entstehung  des  Ungeziefers) 
erklären  oder  wenn  sie  die  Seele  ins  Ei  lokalisieren,  sie  mit  dem  Hauch 
oder  Atem  identifizieren  usw. 

Hierher  gehört  nun  schließlich  die  kombinierende  Analogie- 
bildung, die  zweite  Form  der  Analogiebildungen,  die  dem  oben 
beschriebenen  Wachstums-,  Quantifizierungs-  oder  Entwicklungspro- 
zeß entgegensteht 

Auch  von  diesem  Vorgang  gd>en  unsere  Protokolte  eine  Vor- 
stellung^. Er  besteht  in  einem  dauernden  Vergleichen,  Angleichen 

•)  Berkeley-Überweg:,  2.  Auf! ,  1?70,  Finl.  S  6 

')  Aufgabe:  Adolf  sah  von  hinten  aus  wie  Bernhard,  von  vom  allerdings  ganz 
anders  (B.  war  der  Vp.  gut  bekannt,  aber  lange  nidit  mehr  begegnet,  A.  am  Tag 
mvor  xnm  eisten  Male  geseben  winden).  Protolcoll;  »Sehe  B.  von  mir  forlgeliend. 
Ich  versuchte  krampfhaft,  auch  von  vorn  eine  ÄhnMchkoit  herzustellen,  dachte  z.B. 
gar  nicht  an  die  viel  dunklere  Haarfarbe  von  A.,  Nase  verlängert,  Kneifer,  schwarze 
Augen  nicht  gesehen.  Umbiidung  in  helleren  Typ  absichtlich.  Identität  mit  A., 
aber  B.'s  BBA  immet  vid  lebendiger.  B.  in  der  Stadt  B.  gewnfit,  A.  In  JH.,  vor  mir 
gesehen,  in  Haltung,  die  A.  gar  nicht  innehatte.  Dann  wanderten  meine  Augen  zwi- 
schen A.  und  B.  hin  und  her.  Haare  von  A.  wurden  heller,  A.  hatte  dann  plötzlich 
B.'s  Gesicht,  ich  vergaü  ganz  A.'s  eigenes  Gesicht.«  Aufgabe:  Der  Orizzly-Bar  ist  ein 
Bir  von  besonderer  MBc  Pntolioif:  Biren  raH  tpitaien  Ohnm  a«f  etoem  Btnm 
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bis  zu  schließlichem  Identifizieren  der  analog  zu  bildenden  Gegen- 
stände, die  in  der  Vorstellung  oder  auch  nur  in  Gedanken  zu  eins 
verschmelzen,  wobei  sie  dann  in  der  Vorstellung  ruhig  nebeneinander 
bestehen  bleiben.  So  geht  praktisch  etwa  der  Zoologe  vor,  der  aus 
Knocheniesten  ein  SIcdett  rdeonstrulert  (Selz).  Aber  auch  die  emfache 
Übertragung  eines  Meikmals»  einer  Eigenscbaft  gehdrt  hierher.  Sie 
ist  einfacher  als  die  vorhin  besprochene  Neulcombination.  Dem  Stuhi, 
den  iCeidem,  dem  Teller,  Besteck  und  dem  Apfel  des  Märchenkönigs 
wird  im  Vorübergehen  oder  auch  dauernd  das  Merkmal  »golden« 
beigelegt.  Da  bleibt  alles  gleich,  nur  eins  tritt  hinzu  oder  verwan- 
delt sich. 

Die  Entdeckung  erlangt  ihre  Bedeutung  für  Kunst  und  Wissenschaft 
dadurch,  daß  sie  im  Dienst  einer  Deutung  der  Welt  und  des  Lebens 
vorzüglich  verwendbar  ist,  nachdem  die  erfindende  Deutung  versagt  hat. 
Sie  befriedigt  stets  das  kausale  Fragen  und  Denken.  Die  Erfindung 
ist  in  der  Kunst  das  eigentliche  Spiel.  Sie  kann  aus  blofiem  Spid 
der  sich  selbst  flberlassenen  VorsteOungen  hervoigehen»  ist  aber  auch 
zwecksetzendem  Denken  diensttiar  zu  machen,  in  Kunst  und 
Wissenschaft.  Man  kann  mit  Einsicht  und  unter  der  Direktive  einer 
Aufgabe  erfinden,  aber  auch  durch  bloBen  ZufaUi,  d.  h.  durch  Spiel 
assoziierter  Vorstellungen.  Diese  beiden  Formen  der  konstruktiven 
und  der  assoziativen  Erfindung  seien  schon  hier  unterschieden. 

4.  Formen  von  Erfindungen  und  Entdeckungen.  Das 
beste  Beispiel  eines  zum  grcißeren  Teil  auf  Konstruktion  beruhenden 
Erfindungsromans  scheint  mir  unter  älteren  Vorbildern  »der  Oraf  von 
Monte  Christo«  von  Dumas  zu  sein.  Determiniert  ist  hier  das  Ziel, 
die  Geschichte  einer  lösche  soll  in  Form  eines  aufierordentlichen  und 
spannenden  Schicksals  dargestellt  werden.  Doch  kommt  es  nicht 
danuf  an,  die  Aufierordentlichkeit  hi  Eigenschaften  aufeuspflren,  wie 
das  Leben  sie  weist,  wie  etwa  Balzac  ste  an  seinen  lebenswahrsten 
Gestalten  erstaunlich  enthfillt.  Sondern  es  muß  erfunden,  ganz  neu 
gemacht  sein.  Auch  Balzac  zeigt  gewöhnlich  nicht  alltägliche  Figuren. 
Aber  es  ist  bei  ihm  so,  daß  eine  im  Leben  faßbare  Eigenschaft,  oft 
eine  Tugend  (Pere  Goriot)  zum  Extrem  gesteigert,  ad  absurdum  ge- 
führt und  mit  den  tragischen  Konsequenzen  ihrer  AusschlieBlichkeit 
und  Gewaltsamkeit  belastet  wird.   Der  Oraf  von  Monte  Christo  da- 


ritan  teben,  wie  idi  «in  BIM  kenne.  Bei  »Orfifie«  telie  Idi  ein  riesigei  Her,  dai 
hat  at>er  efgientlich  nichts  mit  Bär  zu  tun,  ist  ein  ung^nrer  Klotz,  vierschrötiges, 
behaartes  und  unfregliedertes  Ungetüm,  mehr  eine  Art  Ochsenkopf.  Das  Ungetüm 
löste  das  Bild  von  dem  Bären  direkt  ab,  stand  statt  dessen  da,  wurde  nur  noch 
gedanklich  idcniHiiert  wSk  jenem  Bftren.  Diese  komUnaioitetae  Form  der  Analogie* 
bfldnng  findet  aidi  «ndi  bei  Stcnbvcr»  i.  a.  Ol  Prot  41. 
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geg^n  ist  ein  Mensch  von  einem  Lexikon  gesteigerter  Qualitäten,  deren- 
Besitz  in  summa  ihn  gottähnlich  erfolgreich  werden  läßt  Ihre  Zu» 
sammen Stellung  ist  Iconstruiert,  konstruiert  dem  Zweck  des  Ganzen, 
dem  Gelingen  des  Plans  zuliebe.  Balzacs  Gestalten  sind  Typen,  die 
er  im  Leben  entdecken  konnte  und  stilisierend  steigerte  mit  allen 
Folgerungen  dieses  gesteigerten  Wesens.  Dumas*  Geschöpfe  sind 
konstruierte  Idealbilder,  die  einem  Zwecke  dienen,  der  vor  ihrer  Er- 
schaffung liegt,  einem  ihnen  nicht  immanenten  Zweck,  Dasselbe  ist 
es  mit  der  Handlung.  Sie  folgt  nicht  aus  dem  Gesetz  der  Charaktere, 
aus  dem  Ineinanderschalten  dieser  interessanten  Typen,  sondern  sie 
ist  hier  zuerst  ds,  ist  zuerst  erfunden.  Eine  Raclie  soll  es  sein,  bis* 
ins  einzelne  der  versdiiedenen  Alete  liindn  Iconstruiert,  die  gegen  diese 
oder  Jene  Person  geriditet  sind»  entsprechend  den  von  diesoi  Personen 
aus  unternommenen  ganz  systematiscli  und  sdiematf sdi  angeordneten 
Veibreclien.  Ein  System  von  Verbrechen,  auf  einzelne  Personen  ver- 
teilt, wird  zusammengestellt,  jedes  findet  die  ihm  gemUe,  raffiniert 
ins  Werk  gesetzte  Strafe. 

Der  neuere  Detektivroman  geht  ganz  systematisch  vor  und  hat 
das  mechanische  Konstruktionssystem  zur  Vollendung  gebracht.  Er 
bringt  in  kurzen  Kapiteln  eine  Reihe  von  Tatsachen  und  schließt  die- 
selben im  Kapitel  mit  einem  Knalleffekt  ab.  Dieser  Knalleffekt  soll 
womöglich  zu  gleicher  Zeit  überraschen,  spannen  und  in  einen  Affekt 
versetzen,  am  liebsten  in  den  der  Furcht  und  des  Grauens,  minde- 
stens aber  erschrecken.  Beispielsanalyse:  Das  Grand  Hotel  Babylon 
von  Arnold  Bennett: 

1.  iCapitel:  Theodore  Radcsole  verlangt  im  Orand  Hotel  Babylon 
ein  Beafsteaky  belcommt  es  nicht,  weil  dem  Oberkellner  in  einem  so 
feinen  Hotel  diese  Forderung  unerhört  erscheint.  Er  will  den  Auftrag: 
durchsetzen.  Wie? 

2.  Kapitel:  Racksole  kauft  das  Hotel  sofort,  erhöht  das  Oehalt  des 
Kochs,  hat  10  Minuten  später  ein  Beafsteak.  Inzwischen  hat  an  dem 
Tisch  seiner  Tochter  Nella  ein  Gast  Platz  genommen,  den  die  selt>- 
ständige  junge  Amerikanerin  aus  Paris  kennt.  Beim  Essen  gewahrt 
Racksole  plötzlich  im  Spiegel  einen  Blick  des  Einverständnisses,  den 
dieser  Herr  Dimmock  mit  Jules,  dem  Oberkellner,  austauscht  Was 
hat  das  zu  bedeuten? 

3.  Kapitel:  Verdächtige  Beobachtungen.  Was  macht  Jules  nachts 
im  Zimmer  des  Herrn  Dimmock? 

4.  iCapitel:  Jules  wird  von  Racksole  entlassen.  I^inz  Aribert,. 
dessen  Begleiter  Dimmock  is^  stellt  sich  dn.  Er  cibldcht  am  Schluß 
des  Kapitels  bis  unter  die  Haare^  als  Nelia  sich,  im  Gespräch  ihrer 
Begegnung  in  Paris  erinnert  Hier  hat  der  Autor  entweder  den  späteren 
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Verlauf  des  Romans  im  einzelnen  noch  nicht  gewußt  und  nachträgh'ch 

umgebogen  oder  absichtlich  Sensationen  und  nach  falscher  Seite  hin 
verdächtigend  wirken  wollen.  Denn  Prinz  Anbcrt  hatte  wegen  der 
Schulden,  um  deren  Tilgung  willen  er  inkognito  in  Paris  war,  keinen 
Grund,  vor  der  Amerikanerin  so  tief  zu  erbleichen.  Vielleicht  hatte 
er  ursprünglich  mit  in  eine  Verbrecheraifäre  verwickelt  werden  sollen. 

5.  Kapitel:  Dimmock  wird  tot  umsinkend  gefunden.  Mordverdachi 
Fragezeichen. 

6.  Kapltei:  Ball  von  Sampson  Levi,  den  Prinz  Ariberts  Neffe  um 
einer  Anleilie  wülen  im  Orand  Hotel  Babyion  treffen  soll.  —  Dim^ 
mocks  Leiche  soll  zur  Besichtigung  abgdiolt  werden.  Sie  ist  ver- 
schwunden. Wo  ist  sie?  usw. 

Bis  zu  einem  gewissen  Zeitpunkt  endet  jedes  Kapitel  mit  einer 
neuen  Frage  und  eröffnet  eine  neue  Beziehung.  Von  einem  gewissen 
Zeitpunkt  an  beginnen  die  Beziehungen  geschlossen  zu  werden,  aber 
trotzdem  bringt  der  Autor  es  bis  zum  Schluß  fertig,  jedes  Kapitel  mit 
Fragen  zu  endigen,  oder  doch  mit  überraschenden  Knalleffekten,  z.  B.: 

Jules,  der  ehemalige  Oberkellner  und  Verbrecher  ist  von  Racksoie 
gefaßt  und  gefesselt  worden.  Man  hat  ihn  zunächst  ohne  Aufsehen 
in  sein  ehemaliges  Zimmer  im  Hotel  geschaftt  und  auf  dem  Bett  fest- 
gebunden. 

>Die  TQre  wurde  geöffnet,  und  Nella  trat  ein.  Ihre  Augen 
schwammen  in  Tränen.  »Ach  Papa,€  rief  sie,  »ich  habe  erst  jetzt  er- 
fahren, daß  du  im  Hotel  bist,  wir  haben  dich  überall  gesucht.  Komm 
sofort  mit  mir,  Prinz  Eugen  stirbt  — ^  Plötzlich  verstummte  sie^  denn 
sie  hatte  den  Mann  im  Bett  erblickt.«  Kapitelschluß. 

Das  einzige  Ziel  ist  hier  immer  wieder  nur,  durch  immer  wieder 
neue  Fragen  und  Andeutungen  und  später  durch  unerwartete  Ant- 
worten zu  überraschen.  Mit  wem  steht  dieser  Mensch  in  Beziehung 
und  dieses  Ereignis?  Ist  etwa  auch  dieser  verdächtig  und  jener?  Das 
ist  der  erste  Tdl  Die  Antwortreihe  Icann  verschieden  sein.  Entweder 
es  wird  zuerst  mitgeteilt,  wer  schuldig  ist,  dann  mflssen  die  Ol>er- 
raschungen  mit  der  Art  der  OberfOhrung  und  Irrefflhrung  des  Ver- 
brechers zusammengebracht  werden.  Oder  die  Person  des  Verbrechers 
bleibt  bis  zum  Schluß  geheim  und  wird  als  Hauptfitierraschung  am 
Schluß  erst  genannt. 

Die  Muse  dieser  Dichtung  ist  nüchterne  Logik  und  traurige  Ab- 
sichtlichkeit, Wrs  die  hohe  Muse  dieser  erfindenden  Kunstgattung 
beflügelt,  Reichtum  und  Pracht  der  Erfindung  und  inneres  Oesetz  der 
daraus  wachsenden  Gestalt  (Homer,  Dantes  Göttliche  Komödie,  Artus- 
romane), das  fehlt  hier  völlig.  Von  Dante  über  Dumas  zum  Detektiv- 
roman fährt  fortgesetzt  zunehmende  Starrheit,  NOchtemhdt  und  Enge 
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des  etflndenden  Geistes,  der  aus  der  göttlichen  Fflile  von  rächen 
Bildern,  Fonnen  und  wogenden  Oesfalten  Ober  ein  System  hinweg 
zu  ein  paar  Erfindungsformeln  nach  immer  gleichem  Rezept  ohne 
Vision  und  Urbild  heral>steigt.  Oestaltete  Vision  und  Konstruktionen 
in  Bildelfolgen  umgesetzt  ünd  hier  die  Pole. 

Die  in  assoziativer  Folge  aneinanderreihende  Dichtung  ist  anders, 
ist  noch  primitiver.  Sie  fiberläßt  sich  ganz  dem  Zufall,  der  sie  fOhrt^ 
und  geht  daher  wie  alle  Assoziationen  immer  wieder  dieselben  Wege, 
die  Wege  der  erinnerten  Zusammenhänge  ab.  Sie  unterscheidet  sich 
vielleicht  in  dem  reicheren  Schatz  der  Vorstellunnen,  nirt^ends  aber 
dem  Prinzip  nach  von  den  Konfabulationen  der  kleinstüii  Kinder,  der 
Zweijährigen,  die  ihre  ersten  Geschichten  erfinden,  Gespinste  aus  Lüge 
und  Wahrheit,  wie  sie  der  Moment  ergibt.  Der  Volksroman  nieder- 
ster Sorte  entsteht  auf  diesem  Wege.  Die  Ausführung  bei  den  etwas 
besseren  Fabrilcafen  eines  Karl  May  und  Robert  Kraft  QberlS6t  sich 
demsellmn  Zufallsspiel,  Karl  May  allerdings  setzt  dem  gewöhnlich  eine 
unstert)liche  Idee  voran,  die  er  Indes  im  Oedränge  der  Handlung  meist 
bald  ganz  vergißt  Es  ist  besonders  lehrreich,  in  den  unendlichen 
Bänden  von  Karl  May  die  unaufhörliche  Rekapitulation  derselben 
Mittel  und  Maßnahmen  zur  Einleitung  und  Ausführung  von  Hand- 
lungen zusammenzusuchen.  Von  Verfolgungsszenen  beispielsweise 
war  Karl  A/lay  wahrlich  verfolgt.  Sie  häufen  sich  zu  so  unbegrenzten 
Maien,  daß  man  die  Ausdauer  oder  Geistesschwäche  eines  Lesers  be- 
staunt, der  die  immerwährende  GleichföriniL^kcit  über  dem-  wenig 
wechselnden  Anssehen  der  Bilder  und  Situationen  nicht  bemerkt.  Ich 
greife  zum  Naciiweis  eines  der  ewig  wiederholten  Motive  auf,  das  Er- 
lauschen. Es  ist  in  jedem  Reiseroman  ein  bis  zur  Ermüdung  wieder- 
holtes Motiv,  höchst  wichtig  für  alle  Uniefnehmungen,  die  irgendwie 
glflcken  sollen.  Für  das  Erlauschen  gibt  es  zwei  verschiedene  Situa- 
tionen, das  unbeabsichtigte  zufüge  Erlauschen  und  das  beabsichtigte 
durch  List  erzwungene  Erlauschen,  welches  regelmäßig  durch  Heran- 
schleichen möglich  gemacht  wird,  worin  Kari  iMay  natürlich  unfiber- 
Iroffener  Meister  ist  Die  ausschhiggebende  Rettung  kann  in  allen 
Oeschichten  kaum  auf  anderem  Wege  erreicht  werden.  In  China  z.  B. 
werden  erst  alle  Möglichkdlen  erschöpft,  offene  Überfälle,  Prügeleien, 
Oefangennahme  —  immer  gibt  es  noch  eine  Möglichkeit  zu  ent- 
kommen. Schließlich  bleibt  den  Gegnern  nur  librig,  durch  üstifyen 
und  geheimen,  ^ui  überlegten  I^lan  Karl  Mays  Herr  werden  zu  wollen, 
und  hier  bleibt  Karl  May  als  Rettung  nur  übrig,  diesen  Plan  zu  er- 
lauschen, um  ausreichende  üegenmaßnahmen  treffen  zu  können.  Ver- 
dächtige Anzeichen  bewegen  ihn,  sich  nachts  in  den  Garten  seines 
Oastgebers  zu  schleichen,  dort  hört  er  die  Verabredungen  mit  an.  Die 
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entscheidende  Rettung  eines  Moskauer  Freundes  erfolgt  infolge  erst 
zufälligen,  dann  beabsichtigten  Erlauschens  von  Anschlägen.  Das 
Erlauschen  ist  überall  da  die  Regel,  wo  es  sich  um  lisfip^e  Gegner 
handelt  und  um  Oegner,  die  nicht  durch  Gewalt  und  Einschüchterung, 
sondern  nur  durch  Überiistung  zu  überwinden  sind.  In  dem  Reise- 
romanband »In  der  Wüste  kommt  das  Motiv  beispielsweise  relativ 
selten  vor,  da  die  üegner  dort  immer  als  sehr  feige  und  borniert  hin- 
gestellt sind  und  stets  durch  Einschüchterung  oder  Anwendung  von 
einiger  Oewalt  ftberwunden  «rerden.  In  den  in  Amerilca  und  bd  den 
Indianern  sich  abspielenden  Reisen  liingegen  Icehrt  das  Motiv  aul 
Schritt  und  Tritt  wieder,  da  die  Indianer,  listig  und  kflhn,  nur  durdt 
List  und  Kühnheit  zu  fiberwinden  sind.  Von  Überwindung  durch 
Einschüchterung  muB  dort  abgesehen,  Überwindung  durch  Gewalt 
sehr  eingeschränkt  werden.  Nur  Klugheit  und  List  verschaffen  Karl 
May  hier  seine  Überlegenheit,  dazu  ein  neues  Motiv:  seine  Anständig- 
keit und  Ehrenhaftigkeit.  Wortbrüchigkeit  gilt  hier  als  verächtlich, 
für  Billigkeit  und  Glaubwürdigkeit,  ,wo  sie  mit  Kühnheit,  Kraft  und 
Kenntnissen  vereint  auftreten,  wird  Achtung  gefordert.  —  Ich  kann  mich 
in  Einzelheiten  hier  noch  nicht  verlieren  und  gehe  kurz  auf  die  ent- 
deckende Dichtung  efai. 

Jedermann  kennt  das  mittelalterliche  Fausibuch.  Faust  ist  hier 
charakterisiert  einmal  durch  die  Nennung  gewisser  Eigenschaften, 
seiner  Intelligenz,  seiner  Hoffart,  Oottlosigkeit,  seines  freventlichen 
Übermutes,  sodann  aber  durch  seine  Taten.  Er  zitiert  den  Teufel^ 
verbündet  sich  ihm,  führt  das  und  das  unerhört  ausschweifende  Leben^ 
erwirbt  umfassende  Kenntnisse  usw.  Lessrng  und  Goethe,  jeder  ent- 
deckt in  diesem  Komplex  von  Eigenschaften  und  Taten  ein  Wesen,, 
jeder  ein  anderes,  ihm  adäquates,  aus  der  Erfühlung  eigenen  Wesens 
in  jenes  übertragenes.  Lessing  entdeckt  im  Faust  den  Erkenntnis- 
durstigen, Goetlie  den,  der  Leben  und  Wissen  und  alles  zugleich 
umfassend  auskosten  will. 

Hier  eine  Nebenbemerkung.  Wir  verfolgen  hier  nicht  MsMscfae 
Probleme.  Den  Historiker  hiteressieren  Goethe  und  Lessing  und  Aus* 
mafi,  Inhalt  und  Charakter  dessen,  was  jeder  von  ihnen  dem  MQber- 
lieferten  hinzuzuschaffen  wußte.  Uns  beschlfiigt  die  Struktur  des 
Neugeschaffenen  in  ihrer  sachlichen  Eigenart.  So  versuchen  wir  mit 
unserer  Forschung  systematische  Grundbegriffe  zu  erarbeiten,  mit 
denen  auch  der  Historiker  exakter  als  seither  die  Leistungen  des  ein- 
zelnen bestimmen  kann. 

Goethe  und  Lessing  in  dem  oben  erwähnten  Beispiel  entdecken 
das  Aligemeine  eigenen  Erlebens  in  einer  anderen  Persönlichkeit  wieder, 
durch  deren  Darstellung  sie  eigenes  Prubiem  stellen  und  lösen.  Das 
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Erleben,  das  Fngen»  das  Tun  und  Eildden,  aUes  gewinnt  Sinn  In 
der  Deutung  am  Schluß.  Ahnlich  formt  Schiller.  In  immer  wieder  neuen 
Formen  wird  z.B.  das  Freiheitsproblem  entdeckt  und  dargestellt,  und 
immer  wieder  gewinnt  die  dargestellte  seelische  Entwicklung,  das 

Erleben,  Tun  und  Erleiden  Sinn  in  der  Lösung:  Sieg  der  inneren 
Freiheit  (Räuber)  oder  ideeller  Sieg  des  Freiheitsgedankens  (Don  Car- 
los) usw.  Marquis  Posas  Tod  Lrewinnt  Sinn  und  Rechtfertigung  im 
Sieg  seiner  Idee.  Entdeckt  ist  das  Problem,  entdeckt  seine  Deutung. 
Die  Darstellung  des  Entwicklungsganges  von  Charakter  und  Hand- 
lung bis  zum  Sinn  wurden  seit  der  Klassik  festgehalten.  Neueste 
Kunst  entdeckt  die  Wendung  des  Problems^  fragt:  wie  wird  der  Sinn 
zum  Eriebnis,  zur  Wirklichkeit?  Oegeben  ist  etwa  der  Sinn:  Sellist- 
auföpferung  fürs  Vaterland,  wie  erlebt  ihn  und  verwirklicht  Ihn  dieser 
Menschentyp  und  jener?  Kaiser  in  den  »BQisem  von  Calaisc  fOhrt 
uns  Typen  des  Lebens  vor,  den  OeschäftsmanUp  den  Gatten  und  Vater, 
den  Biflutigam,  den  Sohn,  die  Brflder;  Oöring  in  der  »Seeschlachtc 
zeigt  uns  Weltanschauungstypen,  wie  verwirklichen  sie  das  Opfer? 
Charakteristisch  ist  die  Art,  wie  der  Sinn  gesetzt  wird.  Gewisse 
Arten  von  objektiv  Sinnvollem  sind  uns  Modernen  nicht  mehr  Problem, 
sondern  eo  ipso  gültig,  gewisse  andere  scheinbar  ebenso  objektive 
Gegebenheiten  in  unserem  Leben  sind  faktisch  nur  traditionell,  sind 
durch  nichts  zu  rechtfertigen,  sollen  ihrer  angemaßten  Gültigkeit  be- 
raubt werden:  so  vernichtet  Hasenclever  durch  seinen  »Sohn«  die 
traditionelle  autoritative  Macht  der  älteren  Generation  über  die  jüngere, 
ähnlich  zeigt  Unruh  das  sich  befreiende  »Geschlecht«,  und  Kornfelds 
»Legende«  macht  aus  der  tiaditlonelten  Unfreiheit  der  Beziehung  Herr 
und  Knecht  die  freie  Beziehung  Mensch  zu  Mensch.  Strindbefg  Ist 
als  Entdecker  dieser  Problemwendung  zu  nennen. 

Im  flbrfgen  strdit  moderne  Kunst  wie  die  Romantik  auch  inhaMIch 
wieder  nach  der  Erfindung^).  Die  Verwandlung  in  verschiedener 
Form  wird  wieder  Motiv  (vgl.  S.  53).  Wie  weit  CS  glücken  wird,  eine 
neue  Erfindungsdichtung  auf  den  Plan  zu  stellen,  bleibt  abzuwarten. 
Niemand  wird  bezweifeln,  daß  die  Zeiten  des  naiv  märchenhaften  Er- 
findens in  der  Hauptsache  der  Vergangenheit  angehören.  Der  unge- 
heure Reichtum  der  überlieferten  AAärchen  an  erfundenen  Gestalten, 
erfundenen  Motiven  und  Handlungen  ist  kaum  noch  zu  überbieten. 
Unsere  Zeit  ist  nicht  mehr  spielnaiv  genug,  ist  allzu  intellektuell  und 
erfindet  bisher  stets  allzuviel  symbolisierend.  Am  ehesten  möchte 
man  die  Art  in  Kafkas  erwähnter  »Verwandlung«  als  eine  auch  ohne 


')  Inwiefern  die  eben  genannten  Modernen  formal  zum  Erfindertypus  der 
neuen  Kuntfaridilung  gehören,  vgL  S.  81. 
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Deutung  gme  und  gewachsene  Erfindung  bezeichnen.  In  der  Ro> 

mantik  ist  der  vom  Hauptstrom  abseits  stehende  E.  Th.  A.  Hoffmann 
wohl  der  einzige  umatürlich  Erfindende.  Seine  Bewertung  steigt  heute 
mit  der  Bewertung  der  Erfindung  überhaupt,  sein  Ruhm  hei  den  Fran- 
zosen erklärt  sich  aus  ihrer  Veranlagung  in  dieser  Richtung. 

Neben  Entdeckungen  der  Gesamtfragestellung  gibt  es  Entdeckungen 
in  der  Art  der  Darstellung.  Während  ein  Victor  Hugo,  ein  Balzac 
direkt  durch  uniiihielbare  Charakterbeschreibung,  eui  Mauberl  durch 
minutiöse  psychologische  Analyse  der  Oedanken,  Gefühle  und  Sinnes- 
eindrOcke  in  das  Wesen  der  Menschen  einzudringen  suchen»  halten 
spätere  naturalistische  Darsteller  nur  momentane  Wesenseindrficke 
ihrer  Personen  fest,  suchen  modernste  Dichter  unmittelbar  in  das  Er- 
lebnis selbst  und  allein  einzuführen.  Doch  das  gehört  alles  schon 
zu  den  Einzelheiten  der  Entdeckungen  in  der  Formung  des  Stoffes. 


11.  Dichtungsform. 

1.  Einleitendes.  Ein  Blick  in  einen  höchst  beachtenswerten, 
gründlich  durchdachten  »Versuch  einer  Grundlegung  des  Schöpfe- 
rischenc,  wie  er  sich  in  dem  Buche  von  Max  Raphael  »Von  Monet 
zu  Picasso«  findet,  soll  den  zweiten  Ttil  unseres  Unternehmens  ein- 
leiten. Die  außerordentliche  Sicherheit,  mit  wdcher  der  Verfasser  seine 
Einsichten  dort  formuliert,  dankt  er  zum  Teil  einer  gründlichen  Fundie- 
rung seiner  Psychologie  in  der  Erkenntnistheorie  der  Marburger  Schule, 
Auf  eine  erkenntnistheoretische  Vorwegnahme  läßt  sich  unsere  Psycho- 
logie nicht  ein.  Wir  können  uns  Raphaels  Oedanken  nur  insoweit 
zunutze  machen,  als  sie  sich  unabhängig  von  ihrem  Fundament  und 
als  Analyse  des  künstlerischen  Schaffens  betrachten  lassen.  Daß  Oe- 
staituiig  Aufgabe  der  Kunst  sei,  werden  wir  dem  Verfasser  ebenso 
gern  zugeben,  wie  wir  nichts  gegen  die  Beliaupiuug  einwenden,  daß 
der  OestaltungswOle  im  Wesen  des  Kfinstlers  vielleicht  den  Orundzug 
ausmacht  Eine  Haupfart>eit  hat  Raphael  aber  bei  dieser  Aufstellung 
nicht  geleistet,  er  hat  uns  nSmlich  nicht  verraten,  was  für  ein  psy- 
chisches OebUde  er  sich  unter  dem  Oestaltungswillen  denkt  Dieser 
Erlebniskomplex  wird  nicht  leicht  zu  analysieren  sein,  so  unmittelbar 
der  Begriff  einleuchtet.  Nach  Raphael  klingt  es  so,  als  liege  hier  eine 
reine  und  spezifisclic  \Vil!en«;form  vor.  Davon  kann  keine  Rede  sein. 
Die  Tatsache,  daß  hier  Gestalt,  besliiiiirite  horm  und  Ordnung  gewollt 
wird,  deutet  darauf  hin,  daß  dieses  Wollen  ein  lie?timmtes  intellek- 
tuelles Moment  einschließt,  das  gedankliche  Erfassen  bestimmter  Be- 
ziehungen und  Zusammenhänge.    Der  Gestaltungswille  enthält  die 
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Idee  als  Aufgabe,  die  vom  Künstler  im  Material  und  ffir  gewöhnlich 
an  einem  Objekt  realisiert  wird. 

Gegenstand  der  Diskussion  ist  nun,  wie  sich  der  Gestaltungswille 
zum  Objekt  verhält.  Nach  Raphael  ist  er  ein  absoluter  Herrscher 
über  Sinne  und  Intellekt.  Vom  Gefühl  spricht  er  nicht,  aber  die  Ein- 
fühlung als  künstlerisches  Grunderlebnis  lehnt  er  ab.  Das  rezipierte 
Objekt  ist  nur  Gelegenheit,  es  hat  gar  kein  Recht,  seine  eigene  Ge- 
setzmäßigkeit vom  Künstler  berficksichtigt  sehen  zu  wollen,  es  ist  so, 
wie  es  in  Sinne  und  Intellekt  eindringt,  nur  Anlaß  und  eventuelle 
Auslösung  des  einzelnen  kOnstlerischen  Oestaltungsprozesses.  Das 
Gesetz  dagegen,  das  für  den  Künstler  gilt,  das  sein  Schaffen  notwmdtg 
macht,  schafft  jener  Gestaltungswille.  Das  einzige  Bedingnis,  das  von 
außen  her  noch  hinzukommt,  ist  das,  unter  welchem  allein  das  jeweils 
gewählte  Material  sich  q:estalten  läßt,  also  in  der  bildenden  Kunst  nach 
Raphaels  Ansicht  die  Dreidimensionalität  des  Raumes.  Unterdrücken 
wir  eine  Kritik  der  letzteren  Behauptung  und  fragen  wir  uns,  ob  tat- 
sächlich der  Gestaltungswiiie  aliein  das  Gesetz  für  die  zu  schaffende 
Form  bestimmt.  Dieses  Oesetz  soll  ihm  aus  dem  Erlebnis  eines  Kon- 
fliktes hervorgehen,  aus  dem  Erlebnis  der  Differenz,  die  zwischen  der 
Welt,  so  wie  sie  ist  oder  zu  sein  scheint  und  so  wie  der  Kfinstler- 
sinn  sie  geordnet  denkt»  besteht.  Das»  wovon  wir  mit  Raphael  aus- 
gehen wollen,  ist»  daß  der  Künstler  einen  Mangel  in  der  Seinsweise 
der  Erscheinungen  empfindet.  Raphael  sieht  indes,  scheint  uns,  nur 
ein  Moment  im  Erlebnis  dieses  Mangels,  nämlich  das  Erlebnis,  daß 
etwas  fehlt  zu  dem  Gestaltidenl,  wie  der  Künstler  es  in  sich  trägt. 
Mir  scheint  noch  etwas  anderes  hinzuzukommen.  Nämlich  zu  der 
Konstatierung:  es  fehlt  etwas,  kommt  die  Frage;  was  fehlt?  und  mit 
ihr  das  Bedürfnis  nach  Verständnis  des  zur  Ergänzung  und  Vervoll- 
kommnung Nötigen,  nach  Deutung  des  Gegebenen  hinzu.  Man 
kann  nicht  annehmen»  daß  das  zu  Eigänzende  von  vornherein  klar 
und  im  Künstler  gegeben  ist»  ohne  daß  er  zu  fragen,  zu  deuten  noch 
nötig  hätte.  Es  kommt  also  die  Deutung  helfend  hinzu»  um  den 
KOnstler  zu  lehren»  wie  er  gestalten  muß,  um  das  Gegebene  im  Sinne 
des  Ideals  zu  vervollkommnen.  Die  Neugestaltung  des  Künstlers  be- 
deutet dann  eine  Abschließung  des  unabgeschlossen  Gegebenen,  eine 
AbschiieBung  der  Lebensform  und  der  Welt  Die  Form  wird  voll- 
endet und  die  Fragen  werden  beantwortet. 

Die  Vernachlässigung  dieses  Erkenntiiisniomentes  im  Erlebnis  des 
Künstlers  ist  die  Ursache,  daß  Raphael  den  Impressionismus  nicht  zu 
schätzen  versteht  Im  Impressionismus  steht  dieses  Moment  zweifel- 
los vonn.  Der  Impiessionisnius  strebt  nur  die  gegebene  Form  zu 
erfassen,  strebt  nicht  danach,  sie  zu  flberbieten  und  zu  vollenden. 
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Es  fragt  sich  nun»  in  welcher  Weise  die  vollendende  Formung 
durch  den  Künstler  vor  sich  gehen  kann.  Stets  ist  es  eine  Gestaltung 
seines  Welt-  und  Lebenserlebnisses  durch  irgend  ein  sinnfälliges  Mittel, 
durch  Sprache  oder  Töne,  durch  Malerei,  Zeichnung  oder  Bildnerei. 
Dieses  Sinnfällige  ist  Darstellungsmittel  zur  Darstellung  des  Gestal- 
tungs-  und  Deutungserlebnisses.  Es  wird  nun  entweder  versucht, 
das  Erlebnis  unmittelbar  zu  fassen,  und  dem  Material  unmittelbar  eine 
Form  zu  geben,  die  etwas  ausdrückt  (mit  Erfolg  bisher  nur  in  der 
Musik  oder  durch  das  Ornament),  oder  aber  sich  an  die  Form  ge- 
gebener Dinge,  Sachverhalte,  Oedanken  sie  ausgestaltend  anzuschließen, 
und  in  der  Art  ihrer 'WiedergM>e  die  gestaltende  Idee  zu  betitlgten 
und  die  Deutung  aubuzdgen.  Diese  Kunst  nennen  wir  darstellende 
Kunst,  weil  sie  mit  Hilfe  einer  Darstellung  ausdrOcId,  die  andere 
nennen  wir  kundgebende  Kunst,  well  sie  unmitteniar  ausdrückt 
oder  kundgibt  Die  Sprache  scheint  uns  wie  die  bildenden  Künste 
im  Unterschied  zur  Musik  in  erster  Linie  dazu  berufen,  durch  Dar- 
stellung auszudrücken,  weit  ihr  erster  Zweck  ist,  verstanden  zu 
werden,  weil  sie  durch  Vermitthm^  der  Darstellung'  das  Erlebnis  faß- 
barer macht,  wie  man  das  auch  von  der  darstellenden  Malerei  und 
Plastik  im  Unterschied  zu  der  expressionistischen  entschieden  be- 
haupten muß.  Doch  hat  die  Sprache  auch  Mittel,  unmittelbar  auszu- 
drücken, kundzugeben,  sobald  sie  von  ihren  musikalischen  Qualitäten 
Gebrauch  macht.  Es  geschieht  das  vorwiegend  in  der  Lyrik,  doch 
mit  Erfolg  auch  in  anderen  Gebieten  der  Dichtung.  Wir  wollen  uns 
zunickst  ndt  darstellender  Dichtkunst  befassen,  wetehe  in  Rcmuui  und 
Novelle  am  meisten  zu  ihrem  Recht  kommt  Zwei  Seiten  sind  als 
spezifisch  künstlerisch  in  der  Darstellung  herauszuanalysleren,  die  Art 
der  Deutung  und  die  Art  der  Gestaltung. 

Das  Gesetz  der  Gestaltung  kann  der  Künstler  nicht  allein,  wie 
Raphael  behauptet,  aus  seinem  dgenen  Oestaltungs willen  und  der 
darin  schaffenden  Idee  empfangen,  sondern  gleichzeitig  aus  dem  Er* 
gebnis  seiner  Deutung.  Beides  wird  sich  durchdringen.  Je  nachdem 
die  gestaltende  eigene  Idee  oder  die  Deutung  im  Vordergrund  seines 
Erlebnisses  steht,  wird  er  unter  der  Notwendigkeit  der  Idee  oder  unter 
der  Notwendigkeit  des  dem  Gegenstande  innewohnenden  Gesetzes 
schaffen,  wie  er  es  deutend  erfaßte.  Die  vorangegangene  impressio- 
nistische, psychologische  und  naturalistische  Epoche  gibt  uns  das 
Bild  einer  Kunst,  die  ganz  von  dem  Gesetz,  das  dem  Gegenstand 
-innewohnt  und  das  sie  zu  erfassen  suchte,  beherrscht,  ja  fasziniert 

')  über  den  Unterschied  von  Darstellung,  Kundgabe  und  Auslösung  vgl 
K.  Bühler,  »Kritische  Musterung  der  neueren  Theorien  des  Satzes«.  Idgerm.  Jahr- 
Jmdi  B46k  im 
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war,  und  es  erscheint  nicht  nur  begreiflich,  sondern  fast  notwendig, 
daß  die  expressionistische  QegenstrOmung  in  das  andere  Extrem  fiOtt 
und  nur  noch  das  Oesetz  einer  elgenwOlig  gestaltenden  Idee,  kein 
Oesetz'  des  Ocgenstandes  mehr  anericennen  wiU,  wie  Rapliaels  iCunst- 
theorie  lebendig  bezeugt. 

2.  Ober  die  Form  des  Kunstwerics.  Nach  der  Entdedoing 
und  Aufzeigung  der  ^Oestaltqua]!täten«  durch  Ehrenfels  wurde  eine 
lebhafte  Diskussion  darüber  geführt,  ob  die  Oestaltqualitäten,  diese 
»figuralen«  oder  »Einheitsmomente^,  wie  Hiisserl  sie  nennt,  noch 
andere  mehr  als  die  Beziehungen  der  Elemente  untereinander  seien, 
oder  ob  sich  nicht  vielmehr  die  Gestalt  aus  der  Summe  aller  Be- 
ziehung'en  ergehe').  In  experimentellen  Untersuchungfen  ^über  Ge- 
dankenentstehung- ')  und  über  die  Prozesse  der  Satzbildung-« ')  meine 
ich  ein  Gesetz  der  Einlieitsbildung  faktisch  nachgewiesen  zu  haben, 
welches  die  bloße  Beschränkung  auf  nebengeordnete  Beziehungsreihen 
ausschließt  Es  gelang  mir  dort,  in  der  Entstehung  des  Satzes,  der 
einfachsten  Sprach-Sinneinheit,  ein  durchgehendes  Oeselz  der  Zentrali- 
sation nachzuweisen.  Zwar  war  die  dort  vorgenommene  Satzbii- 
dung  nicht  die  abUche  Art,  deren  wir  uns  im  täglichen  Denken  be- 
dienen, sondern  natürlich  eine  konstruierte,  experimentell  beobachtbare 
Art  und  Weise.  Aber  es  war  doch  nicht  eine  absolut  künstliche 
und  weltfremde  Manier,  die  gar  keinen  Rückschluß  auf  das  normale 
Denken  verstattete.  Vielmehr  läfit  sie  sich  gut  damit  vergleichen,  wie 
der  liistoriktir  den  lückenhaften  Text  einer  Quelle  rekonstruiert  und 
deutet,  oder  wie  wir  ein  Telegramm  verstehen.  Wir  gaben  nämlich 
aus  einem  sprachlich  formulierten  Gedanken  die  Haupt-Worte,  die  ihn 
konstituieren  und  ließen  die  Versuchspersonen  aus  diesen  Worten  den 
Oedanken  rekonstruieren.  Die  Methode  ist  nicht  zu  verwechseln  mit 
der  Meumannschen  Dreiwortmethode,  die  als  Intelligenztest  bekannt 
ist,  hl  der  drei  beliebige  Worte  beliebig  zum  Satz  zu  binden  sind. 
Bd  uns  war  ebi  dem  Wortkomplex  schon  innewohnender  Shin  Vor- 
aussetzung. Beispiel:  Edelstein  —  Fassung  —  Preis  —  Wert  ^  eiw 
höhen  nicht  Lösung:  Die  Passung  des  Edelsteins  erhöht  zwar 
seinen  Preis»  aber  nicht  sehien  Wert  Auf  das  Nihere  der  Au^sben- 
stellung  und  Lösung  können  wir  uns  hier  nicht  einlassen.  Nur  aus 
den  allgemeinen  Resultaten  wollen  wir  folgendes  hervorheben:  der 
Prozeß  verlief  stets  in  derselben  Weise:  aus  zahlreichen  Beziehungen 

*)  Kritische  Übersicht  über  diese  Diskussion  in  den  »Oestaltwahmehmungen« 
ndne»  Mannei  I.  Ed,  1913;  wdtae  LHentnr  und  BdtiiK?  sy  der  Fiage  In  mdner 
Untersuchung  >Obcr  Oedankciieiittteliung«,  Zettschr  f.  Pi.  Bd.  80^  1918,  S.  161 

>)  A.  a.  O. 

*)  Ebenda  Bd.  81,  1919. 
letuaa.  t.  kKtätat  m.  illg.  Kmtwiwfiiirlutt.  XV.  S 
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der  verschiedenen  Worte  untereinander  (Preis  des  Edelsteins  —  Wert 
des  Edelsteins  —  Wert  nicht  erhöhen  —  Fassung  des  Edelsteins  — 
Preis  nicht  erhöhen)  hebt  sich  eine  Beziehung  oder  ein  Gegenstand 
mit  zaldreidieii  Beziehungen  als  Mittel punict  allmihlich  heraus,  wo- 
durch die  Cinheitsbildung  gesichert  ist  Im  obigen  Beispid  ergibt 
sich  also  aus  allen  maglichen  Beziehungsgruppenj  daB  es  sich  um 
die  Fassung,  den  Preis  und  Wert  des  Edelsteins  handeln  muB.  Das 
«erhöhen«  drückt  eine  Beziehung  zweier  Größen  zueinander  aus,  da 
kommen  nur  »Preis«  und  »Wert«  in  Betracht,  die  Nichterhöhung  kann 
nur  hinsichtlich  eines  dritten  Gesichtspunktes  gelten  —  es  ist  die  Fassung 
des  Edelsteins,  die  sich  allmählich  in  den  Mittelpunkt  aller  Beziehungen 
stellt.  In  vielen  hundert  Versuchen  erweist  sich  immer  wieder  eine 
solche  Zentralisation  —  deren  es  verschiedene  Formen  gibt  —  als 
Grundlage  der  sprachlichen  Einheitsbildung  zum  Satz. 

Es  ist  im  allgemeinen  gefährlich,  sich  auf  Aussprüche  von  Dich- 
tem über  ihr  Schaffen  zu  stützen,  aber  ein  so  kritischer,  objektiv 
analysierender  Denker,  wie  der  Dichter  Otto  Ludwig  war,  darf  wohl 
einmal  eine  Ausnahme  bilden,  wenn  uns  sefaie  Analyse  ebie  höchst 
beachtenswerte  Parallele  zu  jenen  ganz  anders  und  künstlich  ebige- 
richteten  Experimenten  vreist  In  einem  Aufsatz  »Mein  VerEahren 
beim  poetischen  Schaffen«  beschreibt  Ludwig  den  dichteiisdien 
SchaffeitsprozeB  wie  folgt:  als  das  erste  beim  poetischen  Schaffen 
drängien  sich  ihm  nach  einer  musikalischen,  in  Farben  übeig^enden 
Stimmung,  Gestalten  und  Gebärden,  Gruppen  und  Stellungen,  und 
dann  allmählich  auch  Bruchstücke  von  Reden,  Aussprüche  usw.  auf. 
Wir  können  kurz  sagen:  FormstOcke.  In  einem  zweiten  Stadium  des 
Schaffensprozesses  wird  »der  Generalnenner  aller  dieser  Einzelheiten« 
kritisch  und  denkend  gesucht,  die  Idee,  auf  die  schon  vorher,  dem 
Dichter  unbewußt,  die  GestaUung  hindrängte  und  zu  deren  klarer, 
g^chlossener  und  einheitlicher  Darstellung  in  einem  dritten  Stadium 
die  Gestaltung  revidiert  werden  muß. 

Nun  die  Reihenfolge  und  der  Weg  dieser  Oestallung  müssen 
durchaus  nicht  allgemein  sebi,  von  einem  bewuBten,  denicenden  Suchen 
nach  der  Idee  kann  schon  deshalb  hi  vielen  FUlen  gar  keine  Rede 
sein,  weil  die  Idee  auch  nur  in  einer  Sthnmung  oder  Handlung,  oder 
Im  Charakter  einer  Persönlichkeit  bestehen  kann.  Davon  später.  Aber 
auf  das  Oesetz  kommt  es  hier  an,  und  das  gilt:  Formstücke  und  Ver- 
dnheitUchung^  wobei  die  Ideeneinheit  auch  das  Frühere  oder  g^  nicht 
so  gesondert  von  Jenem  gegeben  sein  kann.  Beides  aber  wirkt  zu- 
sammen zum  Ganzen,  sei  es  die  kleinste  Einheit  des  Satzes  oder  die 
icomplizierte  Einheit  einer  Dichtung. 

Denn  kompliziert  ist  die  Einheitsbildung  der  Dichtung,  wo  eine 
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Unzahl  niederer  zu  immer  höheren  Einheiten; zusammengefaßt  sind. 
Kleinste  Einheiten  sind  Aussehen»  Bewegung,  Mimik<  und  Charakter 
einer  Person  oder  ein  Sachverhalt,  ein  Ereignis  und  die  Wiedergabe 
dieser  Momente.  Abhängigkeitsverhältnisse  aller  Art  verknüpfen  die 
kleinen  Einheiten  zu  höheren  übergreifenden  tinhcitLn.  Beeinflussung 
durch  verschiedene  Personen  und  Umstände  sowie  Beweggründe  im 
Individuum  selbst  verbinden  sich  zum  Komplex  einer  Tat,  die  Tat  hat 
andere  zum  Gefolge  oder  entwickelt  das  Wesen  des  Erzeugers  wiederum 
in  bestimmter  Wdse^  so  entstehen  eine  Handlung,  eine  Entwicklung. 
Ober  die  Art  der  Verknüpfung  der  QestaltstOcke  und  kleinen  Einheiten 
zu  höheren  und  sdiließlich  zu  der  Einheit  der  Dichtung  werden  wir 
spiter  noch  ausfffihriich  handeln.  Hier  nor  aoviel:  Die  einzig  maß- 
gebende Art,  hier  eine  wirkliche  Einheit,  nicht  nur  eine  Reihe  mit 
Anfang  und  Schluß  zu  Inlden,  Ist  natürlich  auch  wieder  nur  die 
Zentralisation  in  der  Idee  ,  wie  der  alte,  vielfach  einseitig  mißver- 
standene und  mißverständliche  Ausdruck  lautet.  Konstruierend  erfundene 
oder  kausal  aufzeigende  Abhängit^keit^reihen  können  zu  diesem  Ganzen 
führen,  die  rein  assoziierend  verknüpfenden  Ketten  dagegen  führen 
nicht  zu  einer  das  Ganze  übergreifenden  Einheit  Die  Dichtung  ist 
Sprachgestalt  und  empfängt  aus  den  Oesetzen  der  sprachlichen  Ein- 
hdlsbiklunsr  ihr  Oesetz. 

Zwei  Bestandteile  fanden  wir  .vorhhi  in  Otto  Ludwigs  Analyse: 
FormstQcke  und  vereinheitlichende  Idee  Das  smd  Bestandteile»  die 
ein  im  Praktischen  Beobachtender  stückweis  auffindet,  wenn  er  unge- 
fähr kritisch  sortiert,  aber  es  sind  natürlich  keine  Elemente,  aus  denen 
sich  letzten  Endes  der  Aufbau  fügt  Die  Quellen,  aus  denen  beides 
flief^t,  suchen  wir  mit  folgender  Betrachtung  auf:  jeder  Mensch  sammelt 
im  Laufe  der  Zeit  einen  Schatz  von  Erfahrungen,  das  sind  Erinne- 
rungsbilder von  Personen,  Tieren,  Sachen,  Situationen,  Vorgängen, 
gedankliche  Verarbeitungen  von  Erlebnissen,  gedankliche  Deutungen 
und  Urteile  über  Menschen  und  Dinge,  über  Ereignisse  im  einzelnen 
und  den  WdHhiuf  im  allgemeinen,  Sir^ungen  und  Oefflhle^  Willens^, 
Wert-  und  gefflhlsmSßige  Stellungnahmen,  kurz  eine  Unsumme  ver- 
arbeiteten oder  nicht  verarbeiteten  Eriebnismaterials,  kann  man  sagen. 
Erfahrungen  liefern  dem  Kfinstler  Stücke  tdls  zu  unmittelbarer  Wieder* 
gäbe  des  Oeschauten  oder  Erinnerten,  teils  zu  gedanklicher  Verarbei- 
tung, umgekehrt  drängen  Oberiegungen,  Einsiditeiv  theoretische  An- 
sichten,  Gefühle  oder  Wünsche  des  Künstlers  zur  Umsetzung  in 
schaubare  Gestalt,  ich  stelle  mir  den  Prozeß  als  eine  fortgesetzte 
Metamorphose  vor,  Veranschaulichung  des  Allgemeinen  und  Verallge- 
m«nerung  des  f\iiizeif alles.  Der  Dichter  sieht  Menschen,  abstrahiert 
Eigenschatten,  Gestalt-  und  Wesenseindrücke  und  verarbeitet  sie 
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Stellungnehmend,  deutend,  erkennend,  dnfQhlend  und  umformend  zu 
neuen  Gestalten.   Bei  der  Danteilung  nun  wird  der  sogenannte  Ein> 

drijckskünstler,  dem  an  dem  unmittelbaren,  o^efreuen  Aufnehmen  des 
Erfaßten  liegt,  sich  mehr  an  die  Aufzeigung  des  Vorgefundenen,  des 
Eindrucks,  halten,  dem  sogenannten  Aiisdruckfikünstier  dagegen  dient 
das  Vorgefundene  nur  als  Material,  das  er  mit  Eigenem  umgestaltet. 
Das  sind  die  Extreme.  Wo  sie  Neues  schaffen,  ist  der  erste  der,  wel- 
cher Neues  aufzeigt,  welcher  entdeckt,  der  zweite  der,  welcher  erfindet 

Das  Erfinden  und  das  Entdecken  sind  keine  eiementaren  psychi- 
schen Prozesse,  sondern,  wie  wir  gleich  zu  Beginn  aufzeigten,  in 
dauernder  Wechsdwriikung  miteinander  fortgebildet.  Gleichwohl  lassen 
sich  wie  bd  den  Kunst inhalten  so  auch  bei  der  Kunstform  die 
Demente  nachweisen,  die  den  Orundbestandteil  des  einen  und  des 
andern  bilden,  das  Kombinieren  und  das  Abstrahieren.  Als  Inhalt 
bezeichnen  wir,  wie  sich  aus  der  Praxis  der  voran gep^angenen  Dar- 
stellung ergibt,  alles,  was  den  Gegenstand  eines  Kunstwerks  aus- 
macht, seine  Motivreihen,  seine  Personen  und  Handlungen,  sowie  alle 
eigenen  tirlehnisM'  des  Künstlers,  die  etwa  versinnbildlicht  werden 
sollen.  Inhält  ist  das  einer  bestimmten  Dichtung  zugrunde  liegende 
Material,  Formung  die  Art  seiner  Verarbeitung.  Fflr  ifiese  Formung 
kann  man  nun  folgendes  Prinzip  formulieren:  auslesend  aus  der  Fiille 
des  Materials  mit  eventuellen  Neuaufzeigungen  daran  gestaltet  der 
Künstler  durch  eine  Idee  vereinheitlichend  Dabei  muß  er  zweieriei 
berücksichtigen:  die  Konsequenz  oder  Notwendigkeit  in  der  Durch- 
fährung  der  Idee  und  das  Oesetz  der  Objekte  (d.  h.  das  Oesetz  der 
Charakterentwicklungen,  Creignisabläufe  usw.),  Cestaltnotwendigiceit 
und  Objektnotwendigkeit. 

Zweierlei  also  kommt  von  enttregengesetzten  Enden  zusammen 
zur  Form  des  Kunstwerks:  die  Auslese  des  Objekts  und  am  Objekt 
und  die  Gestaltung  des  Objekts  durch  die  Idee.  Die  Auslese,  in 
erster  Liiue  eine  Leistung  der  Abstraktion,  beruft  das  Objekt  und  b^ 
tätigt  sidi  entdeckend  an  ihm  und  seinen  Quallföten  und  Beziehungen. 
Die  Gestaltung,  in  erster  Linie  eine  Kombinationsleistung,  drängt  zu 
Erfindungen,  indem  sie  das  Qegenstindliche  zu  neuartigen  Kombi- 
nationen verwendet  Die  Auslese  isoliert  und  hellt  hervor,  betätigt 
sich  künstlerisch  am  Gegebenen;  der  »Oestaitungsdrang«  der  kombi- 
natorische Phantasie  dagegen  geht  eher  am  Wirklichen,  Gegebenen 
vorüber  und  will  Neues,  Nichtvorhandenes  oder  doch  so  nicht  Vor- 
handenes schaffen.  Grundlegend  für  alle  Gestaltung  ist  die  »Oestalt- 
bindung«  %  und  damit  ist  ein  Doppeltes  gesagt:  die  Oestaltbindung 


')  F.  Seifert,  Zur  Psychologie  der  Abstraktion  und  Oestaltauffassung.  Zeitschr. 
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bedeutet  eine  Zusammenfassung  der  Gestaltelemente  in  der  Gestalt 
und  ihre  Abschliebunf^  nach  außen.  Die  Oestaltbindun^  ist  eine  Ein- 
heitsbildung. Die  primitivste  Form  ist  ein  Neben-  oder  Nacheinander 
von  Elementen  mit  Abschluß  gegen  die  Umgebung.  Mag  sein,  da6 
dies  die  Auszeichnung  erklärt,  welche  die  DichtungsschlOsse  gemein- 
Mq  erMiran.  Jegliche  spracKHdie  EinheftsbÜdung  verlangt  aber  Zen- 
tnüsafioii  0*  Jeder  Satz  ist  dne  zeiHialisiefle  Siiindnheit  Auch  die 
Didituiig  ist  zentiaUsiert  und  zwar  je  nach  ihrem  Charakter  primithrer 
oder  kunstvoller. 

Wenn  ich  von  morgens  bis  abends  die  Erlebnisse  eines  Tages 
überschaue,  so  bilden  diese  eine  Reihe,  eine  Aufeinanderfolge  von  Er- 
et^issen,  die  vereinzelt  nebeneinander  bestehen  bleiben,  im  besten 
Fall  kettenartig  in  bestimmten  Zusammenhängen  verknüpft.  Die  einzige 
Zusammenfassung  geschieht  hier  durch  meine  Person,  durch  die  Tat- 
sache, daß  allemal  ich  der  Erlebende  bin.  Es  gibt  literarische  Erzeug- 
nisse, bei  denen  nicht  anders  verfahren  wird.  Auch  hier  wird  dann 
eine  Folge  von  Ereignissen  vorgetragen,  deren  einzigen  Zusammenhalt 
der  gemeinsame  Bezug  auf  eine  Person  bildet  Diese  EinhdtsbOdung 
ist  indes  die  kickerste^  welche  num  bieten  kann.  Es  ist  dann  gewöhn- 
lich so^  daB  im  Mittelpunkt  des  Interesses  die  Dclgnisfolge  sleh^  die 
nur  wie  an  einem  Bindfaden  an  einer  bestimmten  Person  aufgehängt  ist 

Anders  ist  es,  wenn  die  Person  im  Mittelpunkt  des  Interesses 
steht  und  die  Ereignisse  nur  der  Gestaltung  ihres  Typus  dienen. 
Dieser  Typ  gibt  für  die  Anordnung  und  Auswahl  der  Ereignisse  dann 
ebenso  ein  einheitliches  F*rinzip  wie  in  einem  dritten  m(i^lichen  Fall 
ein  Gedanke,  den  die  Bilder  nur  veranschaulichen,  in  einem  vierten 
Pall  eine  Stimmung,  auf  welche  die  Gestaltung  einheitlich  zurückweist. 
Die  nähere  Ausführung  dieser  Aufstellung  später. 

Aufierdem  verläuft  nun  aber  jede  Dichtung  zielstrebig.  Sie  ent- 
hin  eine  Handlung  oder  eine  Entwicklung  mit  bestimmter  Vorberei- 
trnig,  bestimmtem  Ausbau  und  Abschluß,  eine  Rhyttimisienmg  der 
Spannungen,  der  Motive,  wo  das  Kunstwcik  duithgebildet  ist  Ein^ 
heitsbildung  und  Organisation  des  Inhalts  sind  die  Orundgesetze. 
Das  tetzlere  behandelt  Walzel  schon  seit  langem  und  zwar  unter  dem 
Namen  Architekturc  der  Dichtung.  Man  hat  ja  vorher  auch  schon 
vom  Aufbau  gesprochen.  An  vielen  Dichtungen  wies  Walzel  bereits 
nach,  wie  diese  Organisation  bis  in  die  Einzelheiten  einer  Szene,  eines 
Kapitels,  durchgeführt  oder  nur  auf  Grundgesetzlichkeiten  beschränkt 

f.  Psych.  Bd.  78,  1907.  Dieter  pqrcbologiscb  exakte  Terminus  >Oestaltbindung<  iit 
nicht  zu  verwechseln  mit  dem  von  Stdnweg  in  der  Litcntiir  gleichnisweise  ge- 
brauchten Ausdruck  'bindung«. 

')  Vgl.  Veif.  fib.  Ocdankcnentitehung  1. 1. 0. 
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bleibt  oder  ganz  vernachlässigt  wird.  Wären  die  Ausdrücke  nicht 
schon  so  abgeg^riffen  und  vieldeutig,  so  könnte  man  bei  Einheits- 
bildung und  Organisation  von  innerer  und  äußerer  Struktur  sprechen. 
Wie  die  äußeie  Stiuktur  des  Gemäldes  zur  Auszeichnung  gewisser 
Punkte  fahrt,  etwa  des  Mittdptinldes,  der  Diagonalen,  der  Vertikalen 
und  Horizontalen,  so  kann  auch  die  Dichtung  bdieben,  Momente  und 
Strecken  auszuzdchnen:  sie  kann  dnen  Aufsti^  bis  zu  dnem  ge- 
wissen Höhepunkt  mit  nadifbigendem  Abstieg  oder  stetige  Entwidc- 
lung  zu  einem  End-  und  Höhepunict  vorziehen  oder  noch  in  anderer 
Weise  betonen;  das  nachzusuchen  ist  Sache  einzelner  Untersuchungen. 
Die  Auszeichnung  solcher  Punkte  wird  in  der  Dichtung  häufig  durch 
Affekte  unterstützt,  die  sich  an  diesen  Stellen  steigern,  auch  wohl 
häufen. 

Wir  wissen  aus  optischen  Experimenten,  daß,  wo  die  Oestalt- 
bilduiig  im  Vordergrund  steht,  die  Abstraktion  zurücktritt  und  ver- 
nachlässigt wird.  Die  Gestaltung  geht  auf  Zusammenfassung,  nicht 
auf  Isolierung,  in  gewissen  Grenzen  sddieBen  bdde  sich  aus  Darum 
liegt  der  vorwiegend  gestdtblldenden  Phantasie  wenig  an  der  Analyse^ 
mehr  an  Synthesen,  an  freier  straffer  Zusammenfessung.  JeausschlleS- 
licher  der  Oestdtungsdrang  den  KQnstler  beherrscht,  desto  empörter 
wird  er  die  Zumutung  zurückweisen,  sich  an  das  Objekt  zu  binden, 
dessen  durch  Sinne  oder  Erkenntnis  erfaßten  Formen  und  Gesetze  zu 
wiederholen,  desto  willkürlicher  wird  er  mit  den  Gegenständen  schalten 
wollen  und  sie  zu  freien  Erfindungen  neuer  Formen  benutzen.  Das 
ist  der  augenblickliche  Stand  der  Kunst,  wenigstens  einer  Hauptrich- 
tung. Diese  sucht  allein  Gestaltungsformen,  nicht  Objektformen.  Diese 
Kunst  bindet  sich  nicht  an  Gesetze  der  Objekte,  braucht  und  will 
nicht  flnen  Kausalzusammenhang,  kann  mit  Zufällen  und  erhindenen 
Oesdiöpfen  arbdten.  Solche  Kunst  Ist  etwa  das  Märchen. 

3.  Oestaltnotwendigkeit  und  Objektnotwendigiceit  Man 
spricht  viel  von  der  Idinstlerischen  Notwendigkdt  In  der  Entwicklung 
einer  Handlung.  Sie  kann  zweierlei  sebi,  Oestaltnotwendigkeit  und 
Otajektnotwendigkeit.  Erstere  ist  der  konsequente  Ausbau  der  Gestalt- 
fragmente, die  sich  dem  Dichter  aufdrängen,  die  aus  dem  Künstler 
erschaffen  hervorgehen  und  etwas  Neues,  Selbständiges  gegenüber 
allen  bisherigen  Gestalten  darstellen.  Gestalten,  die  durch  irgend 
welche  Abstraktions-  und  Umformungsprozesse  aus  der  erlebten  Wirk- 
lichkeit des  Lebens  hervorgehen  und  den  ersten  Teil  des  Weltbildes 
ausmachen,  das  der  Künstler  in  sich  trägt  und  zur  Anschauung  bringen 
will.   Der  zwdte  Tdl  ist  eine  Auffassungs*  und  Deutungsleistung. 


*}  Sdfert  a. «.  O. 
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Zum  vollstSndigoi  Weltbild  gehört  die  Deutung  der  gegebenen  Welt, 

der  Versuch,  die  Erscheinungen  in  irgend  einem  Sinne  zu  verstehen 
als  sinnvoll  oder  sinnlos,  optimistisch,  pessimistisch,  ethisch,  ästhe- 
tisch, idealisierend,  kurz,  in  irgend  einer  Einheitlichkeit.  Dieser  Ver- 
such, die  Erscheinungen  zu  deuten,  bildet  die  Gegenströmung  «regen 
die  freie  Gestaltung  des  Schaffenden,  hindert  ihn  am  willkürlichen 
Ausschweifen  und  bindet  ihn  schließlich  an  ein  Gesetz,  wie  es  ihm 
den  Objekten  und  dem  Ablauf  der  Weltereignisse  innezuwohnen 
idwiiiL  Ab  grundlegendes  Entwicklungsgesetz  gilt  ja  beute  die  durch 
die  Wissenschaft  entdeckte  kausale  Folge  der  Ere^isse.  Ste  ist  aber 
nur.  die  Grundlage  aller  Eietgnisfolge  in  unendlkäer  Rdhe.  Spricht 
man  dagegen  von  einer  zusammenhingenden  Entwiddungsreihe»  sö 
werden  sich  noch  andere  Gesetze  aufzeigen  lassen,  welche  den  Zu- 
sammenhang zum  Ausdruck  bringen,  so  daß  eventuell  sogar  die 
kausale  Folge  vemacblässip^t  werden  kann,  z.  B.  die  Einsinnigkeit  der 
Richtung.  Diese  üetie  sich  als  Ab-  nnd  Aufstieg  quantitativ  und  quali- 
tativ, moralisch  oder  in  den  Lebensverhältnissen,  im  Erfolg,  im  Besitz 
oder  sonstwie  nachweisen,  quantitativ  als  dauernde  Steigerung  einer 
Eigenschaft,  eines  Hasses  und  seiner  Betätigungen  usw.  Die  Ein- 
sinnigkeit der  Richtung  braucht  wellenartige  Auf-  und  Abbewegung 
nicht  auszuschließen.  Wo  in  der  Aufeinanderibige  das  Oesetz  der 
Entwicklung  nicht  geltend  genncht  wird»  gibt  es  eigentlich  nur  Ve^ 
wandlungenp  diese  kOnnen  lausal  notwendige  zidtose  TatsachenabUufe 
sein  oder  assoziative  Rdhungen. 

Eine  Tat  und  eine  Entwicklung  im  Leben  haben  Ihie  natürlichen 
Gesetze  des  Anfanprs,  Verlaufs  und  Endes,  ihren  Zusammenhang  in 
Vorbereitung,  Entwicklung  und  Abschluß,  ihre  natürlichen  Gesetze 
sich  auszuwirken.  Nur  Erfahrung  kann  über  diese  Art  der  Zusammen- 
gehörigkeit belehren,  nur  Auffindung,  Entdeckung.  Die  Oestaltnot- 
wendigkeit  aus  künstlerischem  Schaffen  ist  eine  andere,  eine  nicht 
von  der  Natur,  sondern  von  ihrem  Schöpfer,  dem  Künstler  begründete 
ZusanunengehArigkeit,  die  auf  einem  Akt  der  Zusammenfsssung  durch 
den  Künstler  beruht  und  Ausdruck  finden  nni&  »Es  steibe  jeder 
Sehlen  eigenen  Tode,  «fiese  Forderung  Rilkes  gilt  dem  Leben»  das 
einer  Idee  getreu  abläuft  und  zu  Ende  geht  und  gilt  vor  allem  dem 
vom  Kflnstler  geschaffenen  Dasein.  Kausalnotwendlg  geht  aus  einer 
Reihe  von  Umständen  hervor,  wenn  einer  von  der  Straßenbahn  über- 
fahren wird,  trotzdem  er  mit  der  Idee  ausging,  für  das  Vaterland  in 
der  Schlacht  zu  sterben.  Will  ein  Kunstwerk  etwa  diese  Idee  dar- 
stellen, so  Wörde  für  die  künstlerische  Betrachtung  jene  kausalnot* 
wendige  Tatsache  zum  Zufall;  der  künstlerisch  notwendige  Verlauf 
ist  der  der  Idee  gemäße,  hier  der  Tod  für  das  Vaterland. 
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Es  gilit  eine  Amahl  vielleicht  zusammenstellbarer  Kaunlnotwendlg- 
keiten,  die  heutzutage  ein  Künstler  nicht  UQgestnft  vennchlSssigeti 
kann,  dazu  gehört  in  der  Dichtung  der  Zusammenhang  von  Charakter 

und  Erlebnis.  Bestimmte  Charakterzüge  garantieren  unter  allen  Um- 
ständen eine  bestimmte  Art,  Auffassung  und  Gestaltung  des  Erlebens. 
Wie  eine  bestimmte  Beleuchtung^  in  der  Natur  nur  ganz  bestimmte 
Lichtwirkungen  und  nur  diese  hervorbringen  kann,  so  wäre  hier  auch 
jede  Willkür  und  Erfindung  verfehlt,  die  aller  Erfahrung  ins  Gesicht 
schlüge  und  das  sicherste  Wissen  beleidigte.  Derartige  im  VerhSltnis 
von  Ursache  und  Wiifcung  stehende  Zusammenhänge  können  und 
dürfen  nicht  verCUscht  weiden,  da  sie  schon  im  Leben  Einheiten 
bUden.  Anders  steht  es  mit  der  Anordnung  des  Nebeneinander  in 
Raum  und  Zeit,  wo  Einheiten  nur  zum  Teil  vorhanden  sind  und  die 
Ausdnanderreißung  und  Zusammenfflguqg  weitgehend  natürlich  er 
scheint,  wenn  auch  dem  Unbefangenen  nocb  nicht  ganz  so  weit,  wie 
der  Expressionist  sie  treibt,  nämlich  bis  zur  Auflösung  der  Dingeinheit. 
Vielleicht  sind  die  Grenzen  hier  verschiebbar  und  liegen  in  ver- 
schiedenen Künsten  jedenfalls  auf  verschiedenem  Gebiet  —  prinzipiell 
aber  gilt  der  Kunst  zunächst  nur  die  ideelle  künstlerische  Einheit. 

4.  Notwendigkeit  und  Zufall  Alle  Erfindungsdichtung,  die 
nicht  dwch  Beobachtung  und  EinffQhlung,  durch  das  Eifsssen  von 
KausalzusammenhSngen,  wie  sie  gegeben  sind  und  wte  ste  einfOhlen- 
dem  Erfassen  wahrscheinlich  sind,  kurz  durch  die  Prinzipien  des  ent- 
deckenden Oeistes,  sondern  statt  dessen  von  dem  konstruktiven  oder 
dem  assoziativen  Prinzip  des  rein  erfindenden  Geistes  sich  leiten  läßt, 
duldet  in  ihren  Entwicklungsreihen  den  Zufall  neben  dem  Kausal- 
gesetz oder  statt  seiner  den  Zufall  als  Ursache  eines  Geschehens,  wie 
die  Konstruktion  es  braucht  oder  wie  bloße  assoziative  Aneinander- 
reihung es  herbeiführt.  Die  rein  beobachtende,  ganz  einfühlende  und 
durch  die  moderne  Wissenschaft  belehrte  Dichtung  läßt  den  Zufall 
in  ihren  Reihungen  nicht  gelten,  fugt  auch  die  Bausteine  der  Dich- 
tung mit  kausaler  Notwendigkeit.  Trotzdem  gibt  es  jene  über  der  rein 
kausalen  Notwendigkeit  thronende  Form  innerer  Notwendigkeit  der 
Idee  des  Oan2en,  welche  auch  der  reinen  Erfindungsdichtung  zugäng- 
lich, welche  künstlerisch  grundlegend  ist  Als  Ganzes  kann  auch  efai 
solches  Werk  inneriich  notwendig  erscheinen,  wekhes  sich  in  Einzel* 
helfen  des  Aufbaus  vom  Zufall  leiten  läßt.  Diese  Notwendigkeit 
der  Idee  ist  von  der  kausalen  Notwendigkeit  des  Auf- 
baus streng  tu  unterscheiden.  Denn  diese  ist  nur  die  Objekt- 
notwendigkeit, wie  der  heutige  Stand  unserer  Erkenntnis  sie  sieht, 
jene  aber  ki^instlerische,  schöpferische  Oestaltnotwendigkeit.  Für  die 
Gestaltnotwendigkeit  ist  maßgebend  das  Gesamtverhältnis  der  vom 
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Künstler  angesetzten  Voraussetzungen  und  Konbequtnzen,  für  die 
Objeldnotweiidigkeit  jeder  tinzelne  Cntwicklungsschrlti  der  Handlung, 
Ibsens  Nora  hat  zwei  Sehlflsse,  einen  Hieatersdiluss  und  einen  wirlc- 
fidicn  ScIiluB.  Kausalnotwend^  ist  Iceiner  von  beiden,  innerlich  not- 
wendig nach  der  Idee»  Idinstlerisch  notwendig  nur  der  letztere  Dieser 
iflBt  Nora  beionntlicb  ibicr  Einsicht  getreu  Haus  und  Famiüe  ver- 
lassen, jener  läßt  sie  in  mütterlichem  Mitleid  mit  der  vorauszusehenden 
Verlassenheit  ihrer  Kinder  bei  dem  Oatten  bleiben,  von  dem  sie  sich 
innerlich  trennen  mußte.  Nun,  kausalnotwendig  ist  die  heroische 
Trennung  der  kleinen  Nora  keineswegs,  der  Kompromiß  mit  den  ge- 
gfebenen  Verhältnissen  We^i  im  Leben  immer  den  meisten  Menschen 
viel  näher,  als  daß  sie  die  strikte  Konsequenz  aus  einem  Erlebnis 
ziehen.  Aber  das  eben  ist  die  innere  Notwendigkeit  der  Dichtung: 
sie  hat  die  Voraussetzungen  nur  für  dieses  Erlebnis  angelegt,  hat  nur 
auf  dieses  Erlebnis  hingearbeitet  und  muß  die  Konsequenz  daraus 
ziehen.  Aus  Noras  Charalcter,  wenn  auch  seine  Einfachheit  es  nahe- 
legt —  folgt  dieses  iconsequente  Verhallen  noch  keineswegs.  Wire 
sie  dn  lebendes  Geschöpf,  so  wQrde  nnn  ihr  mit  Recht  Bedenicen 
wie  die  Existenz  der  Kinder  oder  dergleichen  vorlegen,  die  gegebenen- 
Ms  einen  Kompromiß  m  der  Reihe  der  möglichen  Handlungen  herliei- 
zfigen.  Aber  diese  Dichtung  mußte  die  Konsequenz  ziehen,  auf  die 
sie  angelegt  war. 

So  kann  es  auch  mit  rein  erfindender  Dichtung  sein.  Der  De- 
tektivroman, so  zahlloser  Zufälle  er  sich  im  Verlauf  der  Darstellung 
bedienen  mag,  endet  doch  meist  notwendig  mit  dem  Schluß,  auf  den 
hin  er  konstruiert  und  der  vorbereitet,  ja  vorher  ausj^rerecimet  war. 
Das  Märchen,  das  in  der  Welt  des  Wunders  lebt,  kann  doch  insofern 
auch  notwendig  enden,  als  es  irgend  eine  Idee  gelegentlich  konse- 
quent bis  zu  Ende  verfolgt,  etwa  die  Eitelkeit,  den  Haß  der  Stief- 
mutter in  Schneewittchen  oder  die  Belohnung  des  Guten  oder  der- 
gleichen. Die  Idee  eines  Charakters,  eines  menschlichen  Lebensver- 
hUtnisses  oder  schließUch  eines  gedanklichen  Problems  oder  eines 
Stimmungsbildes  führt  die  innerlich,  ideell  notwendige  Dichtung  not- 
wendig zu  Ende.  Davon  unabhängig  bedient  sich  die  konstruierende 
assoziierende,  die  erfindende  Dichtung  in  ihrem  Verlauf  des  ZufUls 
statt  des  Kausalprinzips.  Notwendigst  der  Idee  ist  die  Einheit  des 
Kunstwerks  und  seine  Grundbedingung;  Kausalnotwendigkeit  aber  ist 
nur  ein  Prinzip  entdeckender  Kunst,  die  mehr  im  Wissen  ankert  und 
n^t  im  Spiel  wie  die  Erfindung. 

5.  Anwendung.  Den  Typ  des  Erfinders  und  Entdeckers  kann 
man  überall  wiederfinden,  wo  es  sich  um  ^^^eistige  Neuschöpfiing 
handelt   Wem  sind  nicht  in  der  Philosophie  die  heftig  einander  be- 
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fehdenden  Oegetisitze  des  Systeme  konstruieienden  Meiaphystkers 
und  des  die  wissenscfaaftlidien  Entdeckungen  hypothetisch  förtfOhren- 
den  Realisten  bekannt?  Wer  kennt  nicht  jenen  zurzeit  aufs  äußerste 
zugespitzten  Gegensatz  der  die  Welt  durch  den  Geist  konstruierenden 
Idealisten  der  Marburger  Schule  und  des  vorsichtig  mehr  forschenden 
Realismus?  Jeder  sieht  wohl  den  Zusammenhang  neuer  Kunstströ* 
mungen  mit  der  in  derselben  Generation  au?£fesprochenen  Vorliebe 
ffir  jene  Form  des  Idealismus.  Lust  an  der  rein  geistigen  Neuschöpfung 
unabliäiigiü:  von  aller  Wirklichkeit  und  demgegenüber  die  Lust  der 
anderen  ani  Neiischaffen  in  immer  feinerem  gesteigerten  und  differen- 
zierteren Erfassen  des  Gegebenen,  etwa  noch  seines  Sinnes  und  Zweckes, 
so  in  der  Kunst,  so  in  der  Philosophie. 

Mannigfaltig  sind  die  Erfindungsmotive,  die  wir  besprechen. 
Aber  ihr  Geist  ist  derselbe:  frei  sprießen  sie  wie  die  Blume,  frei 
nutzen  sie  alle  Möglichkeiten  des  Ödstes  zur  Neuschöpfung  fltier  das 
Gegebene  hinaus:  verwandelnd^  stdgemdp  neu  zusammenfassend. 

Verschieden  sind  nun  die  Gesichtspunkte^  die  zu  einer  Vemach- 
llssigung  der  kausalen,  der  Objektnotwendigicelt  ffihren  können.  Im 
ganzen  t)edeutet  diese  Abkehr  eine  Wendung  gegen  das  Vorherrschen 
des  Erkenntnisprinzips,  des  Entdeckens  und  Deutens  in  der  Kunst 
Sie  führt  heutzutage  oft  über  das  berechtigte  Maf?  hinaus  zu  einer 
Vernachlässigung  des  positiv  Gewußten,  des  tatsächlich  mit  den  Sinnen 
Erfaßten.  So  wichtig  scheint  allein  die  Idee,  das  Gefühl,  der  Wille. 
Das  ist  nun  zweifellos  eine  Verirrung.  denn  je  höher  die  Kunst,  desto 
umfassenderes  Menschentum,  desto  vollständigeres  Erleben  ist  in  sie 
eingegangen. 

Die  Gründe  zur  Vernachlässigung  der  gegebenen  Gesetze  in  der 
Kunst  können  aber  noch  andere»  weniger  prinzipielle  sdn.  In  der 
Volkskunst  stehen  affektive  Orflnde  im  Vordergrund.  Man  will  den 
Hörer  fflr  sich  gewinnen,  will  ihn  fessebi,  spannen,  flbenaachen,  auf* 
regen;  da  sind  die  Einsinnigkeit  der  Richtung  und  gesetzmlBige  Folge 
nicht  immer  zu  wahren,  es  kommt  auch  auf  sie  gar  nicht  an,  es 
sollen  nur  jene  Affekte  und  lebhafte  Vorstellungen  dazu  hervorgerufen 
werden,  auch  wohl  starke  Begehrungen,  nicht  aber  Erkenntnisse,  Oe- 
danken, einheitliche  Stimmungen  oder  dn  einheitliches  Weltbild.  Man 
will  etwa  immer  wieder  spannen,  so  fällt  die  Einsinnigkeit  der  Ent- 
wicklungsrichtunp  von  selbst,  dann  löst  sich  die  Richtungseinheit  in 
eine  Anzahl  nebeneinander^erichteter  Stücke,  m  einzelne  Stöße  gleichsam, 
in  Verwandlungen  auf,  —  soll  eine  Einheit  bestehen  bleiben,  so  muß 
sie  auf  andere  Weise,  etwa  durch  die  Identität  der  Hauptperson  oder 
des  Ereignisses  erhalten  werden.  Oder  man  will  nur  plaudern  und 
unterhalten  und  überläßt  sich  ganz  der  Führung  des  Zufalls,  dem 


Digitized  by  Go 


ERFINDUNG  UND  ENTDECKUNG. 


75 


plötzHchen  Einfall,  das  ist  der  Weg  der  assoziierenden  Phantaste- 
leistung. 

Solche  assoziferenden  Dichtungen,  die  nur  plaudern  wollen,  nur 
unterhalten,  sind  manche  Märchen,  sind  manche  Romane  von  Robert 
Kraft  und  Karl  May,  von  Volksschriftstellern,  die  das  Gesetz  der  Lust 
ihres  Publiltums  an  bunt  assoziierender  Reihung  zwar  nicht  theoretisch 
kenneii,  aber  praktisch  bcfoiiren.  Bei  Karl  May  muß  noch  etwas 
anderes  hinzugefügt  werden.  Vielfach  sind  seine  Romane  von  einer 
Idee  beherrscht.  Aber  es  muß  betont  werden,  daß  niemals  jeder  ein- 
zdne  Schritt  der  HandhiQg  von  dieser  Idee  getragen,  daB  Idee  und 
Handlung  niemals  oiganisch  in  eins  verschmolzen  sind.  Damit  wollen 
wir  Karl  May  nicht  whmähen,  er  ist  der  Dichter  des  Volkes,  das  sich 
an  assoziierenden  Folgen  erfreut,  und  dient  manchem  Gebildeten  — 
warum  sollte  er  es  nicht  gesteben?  —  zur  Erholung  von  angestreng- 
tem geistigem  Arbeiten,  wenn  er  auf  künstlerische  Strenge  und  Euiheii 
nicht  achtet,  sich  an  Wiederholungen  nicht  stößt,  kurz,  wenn  er 
nur  leicht  unterhalten  sein  will.  Wie  diese  Art  Unferhaltun^sliteratur 
statt  eigenen  Vor  sich  Hinträumens<  genossen  wird,  hat  sie  auch 
eine  Verwandtschaft  mit  dem  wirklichen  Traum,  in  dem  auch  das 
Richtunggebende,  die  Determination  und  Einheit  fehlt  und  assoziative 
Folgen  vorherrschen. 

Mir  scheint,  daß  im  Traum  die  Menschen  alle  einander  ähnlicher 
werden,  als  sie  im  Wachleben  sind.  Wenigstens  werden  alle  grund- 
legendäi  Unterschiede  der  intellektuellen  BeShigung  und  AusbiMung, 
der  ganzen  straffen  Ofganisation  des  konzentrierten  schaffenden 
Geistes  und  des  undisziplinierten,  geistig  Ungeschulten  nahezu  völlig 
au^iefaoben.  JMögen  Reste  des  Wissens,  der  kritischen  Besinnung  Im 
Traum  des  leichten  Schlafes  noch  bleiben,  jedenfalls  grundlegend  ist, 
daß  auch  im  gebildeten  Geist  das  Denken  seine  dirigierende  Stellung 
gegenüber  den  Vorstellungen  vollständig  eingebüßt,  ja  daß  dieses  Ver- 
hältnis sich  umorekehrt  hat.  Es  ist  eine  Folge  des  Auseinanderfallens 
von  Denken  und  Vorstellen,  das  oft  zu  völligem  Ausfall  des  Bedeu- 
tungs-  und  Beziehungsbewußtseins  fuhrt,  wie  Hacker  )  und  Köhler'') 
trotz  aller  sonstigen  großen  Verschiedenheiten  ihres  Traumlebens  in 
ihren  sorgfältigen  Beobachtungen  übereinstimmend  feststellen  konnten. 
Während  das  Denken  sonst  die  Riciitung  für  das  Vorstellen  abgibt, 
indem  es  beziehend,  bestimmend,  auslesend,  zusammenfassend,  immer 
zielbewußt  voranschreitet,  behält  es  im  Traume  nur  mehr  ehien  akzes- 
sorischen Charakter.  Bei  Gelegenheit  des  Vorstellens  wird  auch  ein* 
mal  gedacht,  geurteilt,  geschtossen,  kritisiert  Aber  ebenso  wohl  und 

>)  Archiv  f.  d.  ges.  Psych.  Bd.  21,  1911. 
>)  Ebenda  Bd.  23,  1912;  26,  1913. 
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noch  häufiger  ^ehi  es  auch  ohne  Denken,  reiht  sich  eine  Vorstellung 
nach  eigenen,  nach  den  Assoziationsgesetzen  an  die  andere.  Mit  dem 
Zurücktreten  des  Urteils  hängt  auch  das  Zurücktreten  der  Sprache  im 
Traum  zusammen.  Man  wundert  sicii,  wie  wenig  tatsächlich  im  Traum 
gesprochen,  gelesen  oder  geschrieben  wird.  Der  Grundstock  eines 
jeden  Tnumes  sind  BHder.  Auch  der  Orundstock  der  niederen  Vollcs- 
litenitur  sind  Bilderfölgen.  Was  diese  zusammenliSltp  ist  liSufig  inclits 
als  geliulige  Assoziationen  oder  Reminiszenzen  aus  anderswo  Ge- 
lesenem, vor  allem  aber  die  Person  des  Helden,  die  im  Traum  gar 
häufig  mit  allem  Ich-  und  Bedeutungsbewußtsein  verloren  geht  Einer 
der  besten  dieser  Volksschriftsteller,  Robert  Kraft,  beschreibt  in  einer 
interessanten  Einleitung  zu  seinem  sechzigheft!g;en  Lieferungswerk  »Die 
Augen  der  Sphinx*  die  Art,  in  der  seine  Romane  Zustandekommen. 
Das  stimmt  in  der  Tat  mit  unseren  Behauptungen  aufs  beste  überein. 
Dieser  junge  AVann  iiatte  als  Matrose,  als  Jäger,  als  Globetrotter  jeder 
Art  alle  Teile  der  Welt  bereist  und  unter  den  seltsamsten  Abenteuern 
(fie  seltsamsten  Elndrficke  empfangen.  In  dnem  aiaMscben  Brutofen 
findet  er  eine  ägyptische  Sphinx  mit  rotgiahenden  Augen,  deren  starrer 
Blick  Ihn  bannt  Er  nimmt  sie  mit  nach  Deutscbhind  und  sie  ist  es» 
die  seine  Werke  inspiriert.  Hinter  dem  Schreibtisch  vor  Ihm  stehend 
versetzen  ihre  Blicke  ihn  in  eine  Art  Tnutoe,  in  einen  Traumzustand, 
in  dem  ein  buntes  Gemisch  von  Erinnerungsbildern  und  Einfällen  sich 
vor  ihm  aufrollt.  Hören  wir  ihn  seihst.  Nach  einem  Spaziergang 
morgens  um  5  Uhr  im  Winter  und  Sommer  kehrt  Robert  Kraft  in  sein 
Haus  zurück.  »Nachdem  ich  mich  in  einem  Vorraum  der  Stiefel  und 
des  Mantels  entledigt  habe,  steige  ich  zum  Turmzimmer  empor.  Es 
ist  eine  enge  niedrige  Kammer,  enthält  nur  einen  Kachelofen,  einen 
alten  Großvaterstuhl  und  einen  großen  Schreibtisch.  Außerdem  ziehen 
sich  durch  das  Zimmer  noch  mehrere  DrShte. 

Auf  dem  Schreibtisch  steht  eine  Schreibmaschine,  über  deren 
Walze  P^ier  ohne  Ende  Hüft,  das  sich  durch  eme  einfache  Vorrich- 
tung auch  selbsttätig  wieder  aufrollt  Darüber  hängt  eine  Lampe  von 
besonderer  Konstruktion. 

Ich  setze  mich,  den  Rücken  gjcgm  den  wohlgeheizten  Ofen,  ver- 
stelle die  Lampe,  so  daß  ein  ganz  kleiner  Blendstrahl  nur  gerade 
dortliin  aufs  Papier  fällt,  wo  beim  Schreiben  auf  der  Maschine  die 
letzte  Schrift  zum  Vorschein  kommt.  Sonst  ist  das  Zimmer  voll- 
ständig dunl<el.  auch  ich  sitze  so  gut  wie  im  Finstem. 

Einige  Minuten  der  Sammlung.  Dann  ziehe  ich  an  einem  Drahte. 
Und  da  rollt  im  Hintergrund  ein  Vorhang  weg,  und  da  liegt,  von 
gelbem  Ucht  umflossen,  eine  ungeheure  Sphinx,  die  mich  mit  rot- 
glühenden Augen  anblickt 
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Taiäächlich,  es  scheint  ein  riesenhaftes  Ungeheuer  zu  sein!  Das 
ist  natürlich  nur  dne  perspektivische  Täuschung.  In  Wirldichlceit  ist 
es  eine  spannenlange  Steinfigur  mit  roten  Glasaugen,  die  sich  hl  dnem 
an  der  Wand  angebrachten  Kasten  befindet;  sie  wird  von  dnem  ver- 
steckten Lämpchen  erleuchtet,  und  durch  Drähte  Icann  ich,  ohne  vom 
Schreibtisch  aulstehen  zu  mflssen,  das  Ganze  hin*  und  her  rOcken,  bis 
die  Täuschung  der  Perspektive  dne  vollständige  Ist 

Für  mich  ist  es  eine  ungeheure  Sphinx,  wdche  dort  in  wdter, 
weiter  Feme  liegt  und  mir  dennoch  handgreiflich  nahe.  Unverwandt 
blicke  )cb  sie  an  wie  sie  mich.  Und  die  rotglühenden  Augen  bohren 
sich  in  mein  Hirn  und  brennen  mir  bis  ins  Herz.  Und  dann  fangen 
diese  rotglühenden  Au^en  auch  zu  sprechen  an.  Unbewußt  legen 
sich  meine  Fmger  auf  die  Tasten  der  Schreibmaschine.  Und  so  immer 
starr  in  die  rotfunkelnden  Augen  der  Sphinx  blickend,  beginne  ich  zu 
schreiben,  Stunde  um  Stunde. 

Was  ich  schreibe?  Idi  wd6  es  selbst  nicht.  Ich  schreibe  ganz 
unbewußt  Aber  wenn  ich  es  hinterher  lesc^  so  hat  alles  Hand  und 
Fu6.  So  entstehen  mdne  Romane,  mit  denen  ich  sdt  vierzehn  Jahren 
das  Publikum  unterhalte. 

Ich  bhi  dn  Trance-Schreiber. 

Ich  bin  ein  lebendiger  Zeuge  daffir,  daß  es  Dinge  gibt  zwischen 
Himmel  und  Erde,  von  denen  sich  unsere  Schulweishdt  nichts  träumen 
läßt!«  (Augen  der  Sphinx  S.  2  und  folgendes  S.  29): 

»Wie  ich  meine  Romane  schrdbe,  habe  ich  dngangs  ge- 
schildert. 

Doch  man  darf  mich  nicht  mißverstehen  Nicht  etwa,  daß  ich 
ein  spiritistisches  Medium  bin,  dem  ein  Geist  oder  die  Sphinx  diktiert. 
Nein,  es  ist  meine  eigene  Phantasie,  und  ohne  meine  eigenen  Erfah- 
rungen und  Erlebnisse  wäre  dies  alles  gar  nicht  möglich,  meine  ganze 
Entwicklung  war  dazu  nötig. 

Allerdings  ist  Seltsames  getmg  dabd.  Frflher  habe  idi  mich  in 
den  Pausen  und  bd  nächtlicher  Wdle  immer  abgequält,  wie  Ich  denn 
nun  die  Fortsetzung  gestalten  soUe,  wie  idi  dies  und  jenes  noch  ent- 
wickdn  möchte.  Bald  aber  erkannte  ich,  daß  diese  Sorge  g;ar  nicht 
nötig  ist.  Ganz  unvorbereitet  setze  ich  mich  an  die  Schrdbmaschine, 
blicke  in  die  Augen  der  Sphinx,  oder  kann  auch  meine  Augen  schließen, 
sehe  sie  dennoch,  nehme  den  letzten  Gedanken  auf  —  die  anderen 
kommen  ganz  von  selbst,  der  Roman  wickelt  sich  ab  wie  meine 
Papierrolle.  Und  habe  ich  einmal  eine  Fortsetzung,  einen  ganzen 
Roman  im  Entwurf  schon  aufgestellt,  so  zeigt  sich  dann,  daß  alles 
ganz,  ganz  anders  kommt,  und  zwar  immer  viel  besser,  als  ich  ge- 
plant hatte. 
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SchlieBlich  gibt  es  fttr  dieses  unbewußte  Schreiben,  wenn  man 

durchaus  will,  eine  ganz  einfache  Erklärung^ 

Es  ist  nicht  anders  als  mit  dem  Träumen.  Wir  icönnen  den  Inhalt 
unserer  Träume  doch  ebenfalls  nicht  bestimmen.  Bei  mir  ist  es  ein 
Träumen  in  wachem  Zustande.  Oder  doch  im  halbwachen.  Denn 
ganz  wach  bin  ich  nicht.  Während  des  Schreibens  weiß  ich  absolut 
nicht,  was  um  mich  her  vorgeht,  und  wenn  ich  aufhöre,  weiß  ich 
nicht,  ob  ich  fünf  Stunden  oder  fünf  Minuten  geschrieben  habe. 

Ja,  es  ist  nichts  weiter  als  eine  Art  von  TrSumen,  dessen  inhalt- 
liche Ausgestaltung  ich  nur  mehr  in  meiner  Gewalt  habe,  so  dass 
sich  die  Bilder  nicht  verzerren,  und  die  Sphinx  dient  mir  nur  zur 
besseren  Erzeugung  dieses  Traumzustandes.  Was  sonst  damit  zu- 
sammenhängt, wie  ich  zu  der  Sphinx  gekommen  bin,  davon  wollen 
wir  nicht  mehr  sprechen. 

Ich  bin  mit  Absicht  Volksschriftsteller  geworden.  Ich  weiß,  was 
ich  will,  wer  ich  bin  und  was  ich  tue.  Meine  Romane  sind  keine 
epochemachenden  Erzeugnisse  der  Literatur.  Ich  schreibe  zur  Unter- 
haltung des  Volkes. 

Ich  bin  Arbeiter  gewesen,  bin  es  noch  heute,  will  nichts  anderes 
sein.  Man  muß  nur  immer  recht  und  billig  denken,  icii  tanze  nicht, 
habe  niemals  Oefollen  daran  gefunden^  aber  ganz  fem  mir,  des- 
halb das  Tanzen  verurteilen  zu  wollen.  Im  Gegenteile,  ich  freue  mich 
Aber  fröhlich  tanzende  Menschen. 

Ich  achte  den  Schuster,  der  mir  gute  Stiefel  macht,  genau  so  hoch 
wie  den  Dichter,  der  mich  durch  ein  TbeaterstOck  ergötzt,  und  wie 
den  Fürsten,  der  sein  Land  und  Volk  nach  bester  Einsicht  regiert, 
und  ich  ziehe  vor  meiner  Waschfrau,  die  mir  auf  der  Strafie  Outentag 
wünscht,  genau  so  höflich  den  Hut  wie  vor  der  Frau  Geheimrat.  So 
seid  auch  ihr  recht  und  billig,  laßt  meme  Romane  nach  des  Tages 
Arbeit  lesen,  wem  sie  gefallen,  sie  dienen  zur  Unterhaltung,  und  wem 
sie  nicht  gefallen,  der  kritisiere  sie  nicht!« 

Diese  Auslassungen  eines  naiven  Beobachters  über  seinen  eigenen 
Zustand  sind  höchst  interessant,  nidit  nur  weil  sie  uns  zeigen, 
daß  dieser  Volksdichter  selbst  die  Art  seines  Schaffens  mit  einem 
Triumen  vergleicht;  sondern  auch,  weil  sie  uns  mancherlei  Qber  den 
Entstehungsprozeß  dieser  Art  Dichtungen  verraten,  was  zu  sagen  viel- 
leicht nicht  t>eabsichtigt  war.  Der  wesentlichste  Satz  darüber  ist  dieser: 
Die  Volksdichtungen  entstehen  als  Improvisationen.  Sie  haben 
alle  Vorzüge  und  Fehler  von  solchen,  die  Unmittelbarkeit,  Frische 
und  Aufrichtigkeit,  at)er  auch  den  Mangel  an  Überlegung  und  Ge- 
danken überhaupt,  mangelnde  Vorarbeit,  keinen  Überblick,  keine  Vor- 
aussicht und  daher  auch  weder  Zentralisation  noch  Formung  über- 
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haupt,  sondern  hieße  Absuziation.  Der  Dichter  weiß  oft  nicht,  wie 
es  nun  weitergehen  soll.  Er  b^ibt  sich  oft  unvorsichtig  in  eine 
Lage,  aus  der  er  dann  kaum  hinausfindeL  Ein  sehr  amflsantes  Bei- 
spiel  der  Art  findet  sicli  in  dem  dbten  Stüde  dieser  Romanserie  »im 
J^anzerautomobil  um  die  Eidec.  Es  kommt  nämlicli  mitten  drin  zu 
enier  Katastroplie,  in  weüdier  der  Held  das  Leben  veriiert  Hier  fallen 
dem  Autor  momentan  die  Zügel  gänzlich  aus  der  Hand.  Die  Sache 
wäre  nun  ja  eigentlich  zu  Ende.  Aber  das  Ende  soll  doch  gut  sein, 
und  was  soll  mm  die  Heldin  machen,  die  ihren  Jüngling  doch  am 
Schluß  heiraten  müßte!  Ich  war  sehr  ges[}annt,  wie  Kraft  sich  aus 
dieser  Kiemme  heraushelfen  würde,  war  schon  auf  Scheintod  oder  der- 
gleichen gefaßt,  obwohl  ich  mir  sagte,  daß  jedes  Wunder  durch  das 
wissenschaftliche  und  realislibciie  Air,  da.a  aich  der  Volkbrunian  zu 
geben  sucht,  ausgescMossen  ist  Nun  der  Autor  hilft  stell  schlieBHch 
vid  einfacher,  aber  es  wirkt  doch  etwas  albern.  Die  ganze  Angelegen- 
heit stellt  sich  lübnlicfa  nachträglich  als  ein  Mißverständnis  herauSp  nicht 
der  Held,  sondern  der  Gegenspieler  war  auf  der  Bahre^  auf  welcher  die 
Hddin,  da  es  gerade  dunkel  und  der  halbtote  Körper  verstümmelt 
war,  ihren  Geliebten  zu  erkennen  meinte.  Daß  allerdings  der  Mann 
auf  der  Bahre  auf  die  Anrede  -Georg«^  im  Sterben  geantwortet  hatte 
»ich  bin  es«  und  sich  damit  als  den  Helden  zu  erkennen  gefrehen 
hatte,  müßte  man  inzwischen  wieder  aus  dem  Gedächtnis  verloren 
haben. 

Robert  Kraft  sagt  es  in  seiner  Einleitung  selbst:  oft  habe  er  sich 
mit  Überlegungen  gequält,  wie  seine  Geschichte  nun  wohl  weiter- 
gehen solle.  Später  sind  ihm  die  assoziativen  Anschlösse  in  einer 
Art  Auto8i4S^stk>n  von  sell>st  zugekommen.  Das  Ganze  aber  ist 
nur  im  Nacheinander  der  in  einzelnen  EinfiUlen  gewonnenen  Teile 
entstanden. 

Eine  so  rein  und  blindlings  assoziierende  Dichtung  wie  die  Träume 
des  Tiefschlafs  oder  die  Konfabulationen  ganz  kleiner  Kinder  oder  die 
Assoziationsreihen  der  Ideenflüchtigen  gibt  es  praktisch  kaum.  Die 
niederste  VolksHteratur  unterscheidet  sich  schon  von  diesem  Extrem 
durch  bestimmte  Zielsetzung,  welche  die  Richtung  der  Reihenabläufe 
in  etwas  determiniert.  Dies  Ziel  zu  spannen,  zu  unterhalten,  aufzu- 
r^en,  in  Affekte  wie  Furcht  und  Hoffnung  und  dergleichen  zu  ver- 
setzen bednfluBt  den  Veriaul  Auch  wird  perseverierend  die  SpMie 
konstanter  festgehalten  als  im  Traum.  Im  übngen  aber  dient  zur  Ver- 
ehiheitlichung  und  Zusammenfassung  nichts  weiter  wie  die  Haupt- 
person, die  durch  eine  Unzahl  Eiiehnlsse  wandert,  mit  Oegenspieiem 
und  sonstigen  Trabanten  ausgestattet  Ihre  Existenz  wie  die  Wünsche, 
BefQrchtungen  und  Hoffnungen,  mit  denen  der  Leser  ihrem  Schicksal 
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IblgV  vereinlieitBclieii  den  Tatsachenslrom  in  dncm  Bett.  Dieses  Band 
durch  Wunsch  und  OefÜhl  ist  die  erste  einfiKhste  VeifcnliphnigsfofRi 
zum  Quam  in  der  Literatur.  Psychologisch  ist  die  Sadie  so  zu 
denken,  daß  dn  einheitlicher  Beziehungspunkt  für  Gefühl,  Affeld  und 
Willen  durchgeliend  feststeht,  ohne  daß  nun  aber  auch  das  Ganze 
der  Tatsachen  zusammengefaßt  werden  müßte.  Alle  Ereignisse  werden 
immer  wieder  zu  denselben  Personen  in  Furcht  und  HoffnunjT,  Liebe 
und  Haß  in  Bezieh un^r  gesetzt  bis  tu  einem  letzten  P.rci^is,  das 
dnen  Höhepunkt  des  Glücks  darzustellen  scheint.  Das  ist  der  natür- 
liche Schluß,  der  da  befriedigt,  wo  es  nur  auf  Affekte  ankommt  Es 
sind  Assoziationsreihen,  wie  man  sie,  ich  erwähnte  das  schon,  weniger 
sensationell  hn  Waditräumcn  haben  kann,  wenn  man  dne  Refiie  von 
Eilcbnissen  durchedit,  immer  wieder  im  Hinblidc  auf  die  dgene 
gehabte  Lust  oder  Unlust  bis  zu  dnem  schönsten  Moment,  bd  dem 
man  verweilt  Von  Zusammenfassung  ist  hier  kdne  Rede^  verdnheK- 
lichend  wirkt  hier  nur  die  durchgängige  lchbeziehung>  es  sind  eben 
alles  meine  Erlebnisse. 

Das  ist  nun  q^anz  und  g^r  nicht  zu  verwechseln  mit  dem  Kunst- 
werk, in  dem  etwa  eine  Stimmunr'seinheit  das  Prinzip  zur  Zusammen- 
fassung abgibt  Denn  hier  wird  zusammengefaßt  zu  eben  dieser 
Stimmungscinheit,  etwa  in  dem  Gedicht  >Auf  dem  Seec  von  Goethe 
oder  in  »Wanderers  Nachtlied«  oder  in  dem  berühmten  Gedicht  »Es 
schhig  mdn  Herz,  geschwind  zu  Pferde!«  bihaltsfolge,  d.  h.  Mothr«^ 
Handlung,  Beschriebenes  sowie  die  Darstdlung,  d.  h.  Wörter,  Rhyth- 
mus» Rdm  und  Klang,  Aufbau  und  AnehuuiderscfaluB,  alles  dient  hier 
zusammen  dem  ehien  und  will  zusammengefefit  sdn  in  dem  dnen: 
Stimmungsein  hn't 

Das  höhere  Kunstwerk  stellt  solch  eine  Einhdt,  solch  ein  Ganzes 
dar,  das  nicht  nur  im  Verlauf  immer  wieder  auf  einen  Gesichtspunkt 
bezogen,  sondern  zusammengefaßt  sein  \^ill  Die  Stimmung  gibt  im 
einen  hall  das  Prinzip  für  die  Zusammenfassung  ab.  Im  andern  Fall 
ist  es  ein  Gedanke.  Schillers  Bürgschaft  z.  B.  \«»'andert  durch  ver- 
scliiedene  SUinmungen,  sie  bilden  keine  Linheit,  die  hier  zugrunde 
liegende  Einhdt  ist  der  Gedanke  der  l^ndschaft  Es  wäre  lächerlich, 
wollte  man  m  jeder  Ballade,  jedem  Roman  dne  Oedatdcengrundlage 
suchen;  Miinchhausen  hat  ganz  redi^  sich  darOber  zu  moldeftn  So 
gut  «de  Oedanken  hn  dnen  Fsll,  IcOnnen  Stimmungen  im  anderen  oder 
sonstige  Formdnhdten,  z.  B.  das  Ddcorative  dner  Handlung,  einer 
Oebirdcnkompodtion  (johanna  Sebus)  oder  schliefilich  die  Darstel- 


')  >Zur  Ästlieti'K  meiner  Bdiaden«.  DeBtsdM  Monatnclir.  i  d  LdMa  d. 
Gegenwart  Bd.  11,  1906,  S.  97. 
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limg  eines  Chaiaktcrlyps»  eines  Volkstyps  oder  dergleichen  die  Orand- 

idee  bilden.  Audk  hier  muß  man  sich  vor  Verwechslungen  mit  obi^m 
Assoziationstyp  hQten.  Eine  Persönlichkeit  war  auch  dort  durchgängige 
Beziehun^spfrundlage.  Aber  es  kam  nicht  auf  die  Gestattung  dieser 
Pers(jnlichkeit  als  einer  im  Mittelpunkt  stehenden  alle  Beziehungen 
umfassenden  Einheit  an,  sondern  auf  eine  Anzahl  Handlunt^en  und 
Ereignisse  als  solche.  Vercrleicht  man  den  Grafen  von  Monte  Christo 
mit  Cousine  Bette  von  Balzac  und  mit  dem  Heiligen  von  Conrad 
Ferdinuid  Meyer,  so  ist  zwar  in  aUen  dreien  das,  worum  sidt  die 
Handlung  drdit,  eine  Rache,  aber  nur  im  ersten  Fall  ist  es  dieses 
Motiv  der  Rache  als  solches,  welches  als  Affektmotiv  dnbeltbildend 
hn  Mittelpunkt  steht,  im  zweiten  ist  es  die  Charakteristik  eines  be* 
stimmten  Menschentypus  aus  dem  Letten,  nimüch  der  Parents  pau- 
vres^),  und  im  dritten  Fall  schließlich  ist  es  die  Persönlichkeit  des 
Heiligen,  Anselms  von  Canterbury,  die  in  ein  faszinieiendes  Lichl^ 
interessant,  problematisch  gestellt  vvird. 

Entdeckender  und  erfindender  Künstler  brauchen  im  Charakter 
der  Idee  sich  nicht  zu  unterscheiden,  aber  die  Art  und  Weise,  v/ie  sie 
zu  ihrer  Vereinheitlichung  kommen,  weicht  voneinander  ab.  Während 
der  Erfindende  sich  nur  von  der  Notwendigkeit  seiner  idee  abhängig 
macht,  bindet  sich  der  Entdeckende  noch  an  dfe  kausalen  Entwicklungs- 
gesetee:  Es  liegt  in  der  Natur  der  Sachen  daS  der  Erfindende  die  Ein- 
heit konstrutert  und  synthetisch  baut,  wShrend  der  Entdeckende  sie  ans 
Gegebenem  herausanalysiert.  So  ist  beim  Erfinder  die  Idee  vor  der 
Verlebendigung,  beim  Entdecker  springt  sie  aus  der  Erscheinimg  ge- 
deutet heraus.  Dieser  Gegensalz  beleuchtet  erneut  den  Unterschied 
des  Expressionisten  und  Impressionisten.  Dieser,  der  Entdecker,  deutet 
aus  entdeckend  Oeschautem,  Neudargestelltcrn,  Gegebenem  nachtrSg- 
iich  kausal  entwickelnd  den  Sinn,  jener  setzt  den  Sinn  und  dazu  nach- 

')  H.  Heiß  in  seiner  glänzenden  Analyse  Balzacs  (Heidelberg  1913)  weist  zwar 
mit  Recht  darauf  hin,  wie  in  der  -Cousine  Bette«  zahlreiche  verschiedene  Hand- 
lungen sich  kreuzen,  wobei  nicht  immer  die  Cousine  Bette  im  Mittelpunkt  zu  stehen 
acbeliit.  Und  dodi  mddile  idi  mdiwii,  daß  weini  anch  Mctisch  dat  Onu«  in 
mehrere  nebenelflmdcr  NHMiienle  HandUwgen  au  lerlegen  ist,  der  Intention  nach 
diese  eine,  diese  ganz  eigenartige  und  neue  Oestalt  der  armen  Verwandten  als 
Typus  in  den  Mittelpunkt  tritt,  zerstörend  zu  wirken,  wo  sie  nur  kann,  nicht  nur 
ans  Etfemidit  nnd  votetzter  Btellteit,  nielit  nur  in  Wut  über  geranlites  Olildc,  ton* 
dem  mdir  noch  zutiefst  ans  dem  hassenden,  sich  empOrenden  IntHnlct  der  von  der 
Natur  vernachlässigten,  vom  Schicksal  zurückge  ef/ten  »armen  Verwandten ^  Dieser 
Typ  eben  scheint  mir  das  Originelle,  das  in  dem  Riesenausmaß  seiner  Mögltchkeiten 
hier  ao  SpanBende  und  PadMnde.  Ich  mMite  flbrigens  diese  Stelle  benulies,  um 
Heitn  Prof.  HeiB  für  die  zahlreichen  Anregungen  und  Belehrungen,  die  ich  aus 
unseren  lebhaften  gemeinsamen  Diskunionen  auch  für  dkse  Arbeit  empfangen 
liabe,  freundschaftlichst  zu  danken. 

Zdtadir.  f.  AadMtnc    annr.  KwwtwtoB— ehalt.  XV.  6 


Digitized  by  Google 


82 


CHARLOTTE  BÜHLES. 


träglich  das  Erlebnis,  das  ihn  rechtfertigt.  Der  halbkünstlerische  Er- 
finder setzt  eine  Idee  und  die  Veranschaulichung  daneben,  dazu,  bringt 
es  nicht  zu  organischer  Durchdringung,  wie  in  jenem  Fall  der  ideen- 
verwirklichung^.  Dumas  z.  R  nimmt  die  Rache  und  konstruiert  eine 
Reihe  von  Anschauungstormen  derselben,  Karl  May  nimmt  die  Freund- 
schaft oder  andere  unsterbliche  Ideen  und  setzt  ihr  in  Winnetous 
Gestalt  ein  monumentum  aere  perennius.  Auch  in  Schillers  Räubern 
sind  (fie  Menschen  noch  auffallend  »behangen«  mit  Eigenschaften, 
die  der  Idee  zuliebe  Iconstruiert  sind.  Erlebt,  durchrungen  und  ent- 
deckend hefausgelöst  aus  dem  Erleben  aber  ist  das  Problem,  seine 
Fieiheitsidee  und  ihre  gestaltete  Wandlung,  während  jene  anderen 
angeführten  Beispiele  die  Idee  starr  und  stabil  zeigen. 

Im  grofJen  Dichter  vereinigen  sich,  wie  wir  hier  sehen  und  unter- 
w^s  schon  bemerken  konnten,  Analyse  und  Synthese,  Entdeckung 
und  Erfindung  Formung  und  Materialgewinnung  stehen  ohnehin  oft 
auf  verschiedenem  Blatt. 

Den  Konstruktionsgang  eines  mit  Zufällen  arbeitenden  reinen  Er- 
findungstyps im  Gegensatz  zum  Kausalgang  eines  wesentlich  ent- 
deckenden Werices  soll  die  Analyse  des  Monte  Christo  und  des 
»Heiligen«  von  Conmd  Ferdinand  Mc^r  aufeefgen.  Dann  bleibt 
noch  die  Elnheitsbildung  zum  Schluß  des  nflheren  zu  bestmchen. 
Zunächst  also:  »der  Oraf  von  Monte  Christo*  von  Alexander  Dumas 
und  »der  Heilige«  von  Conrad  Ferdinand  Meyer.  Motiv:  Die  Rache. 
Der  Frevel,  der  sie  hervorruft,  wird  im  Falle  Monte  Christo  von 
mehreren  Personen  vollführt:  gerichtliche  Anzeige  durch  einen  Neider, 
Mitwisserschaft  eines  Eifersüchtigen  und  Lines  Geldgierigen,  Justiz- 
verbrechen in  Form  ungerechter  Verurteilung  durch  einen  Ehrgeizigen. 
Von  allen  Beteiligten  aus  gesehen:  Beseitigung  eines  Unbequemen. 

Der  Frevel  im  Falle  »der  Heilige<  ist  tödliche  Beleidigung  eines 
Vaters  durch  Verifihrung  seiner  Tochter. 

Die  Rache  im  Falle  Monte  Christo  ist  der  Sturz  der  Verbrecher 
aus  ihren  glflnzenden  Laufbahnen  und  zwar  jedes  einzelnen  auf  be- 
sondere Weise.  Der  erste  wird  pekuniär  ruiniert,  des  zweiten  Ehr- 
losigkeit wird  bloßgestellt,  der  dritte  kommt  bei  einem  neuen  Ver- 
brechen um,  das  ihm  zur  Falle  wird,  der  vierte  wird  eines  Verbrechens 
überführt.  Es  kommt  dem  Grafen  von  Monte  Christo  und  seiner  Rache 
glücklich  zupaß,  daß  diejenigen,  die  an  ihm  frevelten,  sich  weiterer 
Ruchlosigkeiten  in  ihrem  Leben  nicht  enthalten  konnten.  Man  kann 
aber  nicht  beiiaupten,  dali  diese  Ruchlosigkeiten  in  irgend  einem 
inneren  Zusammenhang  mit  dem  anfangs  geschilderten  Charakter  der 
vier  Bösen  senden,  abgesehen  davon,  daß  es  eben  wiederum  b6se 
Handlungen  schlecht  veranlagter  Menschen  sind,  und  man  kann  —  da 
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ein  solcher  Zusammenhang  eben  nicht  notwendig  vorliegt  —  den 
Rachebeflissenen  zu  den  g^cklichen  Zufällen  nur  beglückwünschen, 
die  ihm  in  Gestalt  dieser  neuen  Verbrechen  zu  Hilfe  kommen.  Aber 
nehmen  wir  einmal  an,  die  latsache  dieser  erneuten  Frevcltatcn  lasse 
sich  aus  dem  Wesen  jener  Bösewichter  hinreichend  notwendig;  machen, 
so  wird  sich  doch  hinsichtlich  der  Durchführung  der  Rache  nicht  das 
Oieiche  sagen  lassen. 

Die  Rache  im  Falle  >der  Heilige«  erfolgt  überhaupt  nicht  als  eine 
dtfekt  gegen  den  Schuldigen  genchtete  GegenmaBnahme^  sondern  als 
eine  ans  der  Lage  des  so  tief  Getroffenen  notwendig  hervoigefaende 
Charakteientwicldung,  die  im  Zusaromenwiricen  mit  dem  Wesen  des 
Schuldigen  eine  hoffnungslose  Schädigung  fflr  diesen  bedeuten  muB. 

Um  seiner  mächtigen  Gegner  habhaft  zu  werden,  muß  Monte 
Christo  einen  unermeßlichen  Reichtum,  ein  tiefgründiges  Wissen,  einen 
erstaunlichen  Scharfsinn,  Erfinduntrs^eist  und  Findigkeit,  einen  eisernen 
Oleichmut  und  die  Menschenkenntnis  eines  die  Menschen  überragen- 
den, leidenschaftslos  sie  durchschauenden  Gottes  besitzen.  Welcher 
Apparat  von  Hilfsmitteln!  Um  seinen  mächtigen  Feind  mitten  ins 
Herz  zu  treffen,  und  ihm  alle  Macht  und  Kraft  zu  nehmen,  braucht 
der  Heilige  nichts,  als  der  Entfaltung  seines  innersten  Wesens  Raum 
zu  gewihren.  In  beiden  FUlen  macht  der  heimlich  am  Untergang 
des  Schuldigen  lltige  sich  diesen  verpflichtet,  diesem  unentbehrlich. 
Aller  welcher  Apparat  von  Unfillen,  Geschenken,  zufälligen  Hilfe- 
leistungen auf  der  dnen  Seite,  wie  einfach  das  natürliche  Dienstver- 
hältnis auf  der  anderen.  Nun  wird  man  vielleicht  einwenden,  es  sei 
eine  dem  Leben  durchaus  entsprechende  Charakferverschiedenheit  der 
beiden  Racheübenden,  wenn  der  eine  bewuBi  und  mit  der  Anwendung 
aller  ihm  zu  Gebote  stehenden  Mittel  an  der  Vernichtung  seiner  Gegner 
arbeite,  der  andere  aber  absichtlich  und  bewußt  eigentlich  nichts  tue, 
sondern  mehr  instinktiv  sich  in  der  Richtung  entwidde,  die  seinem 
Feinde  verderblich  werden  mfisse.  Wir  wollen  nicht  erst  nachweisen, 
dafl  diese  Gegenüberstellung  den  Unterschied  der  Handlungswelse 
ganz  unznUssig  veigrdBert,  da  es  ein  so  völlig  unbewußtes  Handeln 
hier  auf  der  ehien  Seite  gar  nicht  Ist,  sondern  wollen  viel  radikaler 
darlun,  da6  auf  diesen  Unterschied  gar  nichts  ankommt.  Auch  der 
so  bewufit  und  aktiv  seine  Rache  Suchende  hüte  den  Weg  gehen 
können,  den  der  Heilige  weniger  bewußt,  weniger  absichtlich  und 
aktiv  beteiligt  einschlägt,  nämlich  den  Weg  der  Vernichtung  des 
Gegners  durch  Ausnutzung  seiner  natürlichen  Schwächen  im  Verein 
mit  der  eigenen  Überlegenheit  Das  aber  ist  eben  der  Unterschied 
der  beiden  Romane,  der  Kampf  des  Monte  Christo  spielt  sich  nicht 
in  den  Seelen  ab;  Monte  Christo  gewinnt  nicht  von  den  Seelen  seiner 
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Feinde  her  die  Macht  zu  ihrer  Vernichtung,  sondern  er  bereitet  von 
außen  her  emcti  Angriff  vor,  der  erst  am  Schluß  durch  seinen  äußeren 
Erfolg  aucii  die  Seelen  seiner  Feinde  zerstört.  f:r  erfindet  seine  Rache. 
Umgekehrt  ist  es  beim  Heiligen.  Schon  durcli  sich  selbst,  schon 
durch  sein  Tun  ist  der  Oegner  gebrochen,  und  von  der  Sede  her 
beginnt  der  RSchende  seinen  Kam|tf«  dessen  äuBerer  Erfolg  nur  ein 
ScMuSeffeld^  eine  notwendige  Folge  der  durdi  den  inneren  Sieg  her- 
vorgerufenen neuen  Kräfteverteilung,  Scliwfdie  des  Unterii^enden 
und  A^dit  des  Triumphierenden,  darstellt  Nun,  es  gibt  kaltblüt^ 
Verbrecher,  wird  man  einwenden,  die  sich  seelisch  nicht  aufreiben 
und  nicht  ruinieren  lassen.  Vier  dieser  Art  nebeneinander  dürfte 
indes  doch  etwas  reichlich  sein.  Es  lassen  sich  nachträglich  scliwer 
VerrriLitungen  darüber  anbringen,  wie  Monte  Christo  den  sauberen 
General,  den  sauberen  Bankier,  den  verkommenen  Gastwirt  und  den 
pharisäischen  Staatsanwalt  von  ihren  eigenen  Schwächen  her  hätte 
verderben  und  Icaltstdlen  Icönnen,  denn  von  den  Seelen  dieser  Minner 
wissen  wir  leider  niclit  viel  Kein  Zweifel  indes,  daß  es  mögüch 
gewesen  wäre,  daß  es  aber  eine  ganz  andere  Anlage  des  Romans 
vorausgesetzt  bitte,  als  in  der  Absicht  des  Dichlers  lag.  So  wie 
der  Roman  nun  einmal  ist,  setzt  die  Mdglichkeit  der  Rache  des  Grafen 
die  Kenntnis  einer  Unzahl  von  Tatsachen  und  Berechnung  einer  An- 
zahl von  Wirkungen  voraus,  wie  sie  nur  Zufälle  ihm  in  dieser  Häu- 
fung zutragen  konnten.  Er  lernt  das  Opfer  der  Ruchlosigkeit  des 
Generals  im  Orient  kennen  und  führt  es  als  liebende  Sklavin  mit  sich, 
er  hat  denjenigen  zum  unbedingt  ergebenen  Hausverwalter,  der  um 
das  Verbrechen  des  Staatsanwalts  weiß.  Er  liat  die  Möglichkeit,  an 
unsichtbaren  Fäden  alle  Personen  im  Sinne  seiner  Absichten  zu  diri- 
gieren, ohne  daß  der  geringste  Umstand  sefaie  Befeefammg  ilncr  Hand- 
lungen» Entsctalßsse  und  Oberiegungen  störend  durchkreuzt  oder  als 
irrtOmlich  erweist  Eben  diese  gottiUuiliche  Voraussicht  und  Einsicht 
ist  indes  allzu  lebensunwahr.  Kein  teilendes  Wesen  wird  das  Leben 
in  die  Bahnen  einer  vorkonstruierten  Entwicklung  leiten  kfionen,  es 
sei  denn,  daß  er  es  mit  Maschinen  zu  tunühat  oder  etwa  mit  einem 
Fluß,  dem  er  ein  neues  Bett  gräbt,  indem  er  es  richtijr  unternimmt, 
ihn  aus  dem  alten  abzulenken.  Der  Graf  von  Monte  Christo  ist  kein 
Werk,  das  Zufälle  nach  plötzlichen  EingebiinL;en  des  Verfassers  häuft, 
sondern  das  Nötige  ist  vorherbedacht.  Aber  diese  Art  autokratischer 
Konstruktion  kommt  im  objektiven  Effekt  auf  ziemlich  das  Gleiche 
hinaus  wie  die  assoziierten  Einfälle  des  Zufallromans.  Ein  allzu 
sicheres  Eintreffen  vorausberechneter  Tatsachen  sieht  von  außen  der 
Inszenierung  glfickficher  Zulille  so  ahnlich  wie  dn  Ei  dem  anderen* 
Qas  wiridiche  Leben  ist  ebensowenig  gsnz  unberechenbar  wie  genan 
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ai  berechnen,  die  Wirklichkeit  liegt  in  der  AAitte.  Ein  Künstler,  dessen 
Darstellung  die  Lebendigkeit  des  Lebens  wahren  will  —  ohne  damit 
eine  Kopie  des  Lebens  geben  zu  müssen,  das  hän^t  von  anderen 
Umständen,  von  dem  Orad  der  Stilisierung  des  Geschehens  und  der 
Menschen  ab  —  ein  solcher  Künstler  wird  bald  wissen,  daß  die  Ge- 
schöpfe seiner  Phantasie  von  einem  gewissen  Zeitpunkt  ab  eine  Art 
EigenJeben  zu  führen  b^;innen,  in  das  er  sich  nicht  ohne  Schaden 
d»  Sache  einmengen  kann.  Hat  er  gewisse  Personen  mit  Vonuis- 
setztuigen  Aber  Chaiaider»  Lebensumstibide^  Bezieliungen  zu  anderen 
Personen  cnt  einmal  redend  und  Inndelnd  In  die  Welt  gesetzt,  so 
ist  er  bald  an  die  Richtlinien  gelMinden,  die  ihm  ihr  von  ihm  ge- 
sdnffenes  Wesen  oder  die  in  ihnen  sidi  auswirkende  Idee  gibt.  Er 
kann  nun  keine  Sprünge  mehr  machen,  sondern  muß  konsequent  ent- 
widcein,  was  angele^  wnr.  Die  Krtfte^  die  entfesselt  wurden,  haben 
eigene  Gesetze  sich  auszuwirken. 

Meyers  Roman  stellt  sich  die  Aufgabe,  diesen  Richtlinien  nach- 
zugehen. Der  heilige  Kanzler  ist  ein  seltsamer  jVknsch,  sanft,  ver- 
wdchiicht,  aber  von  ungeheurer  Energie  des  Entsciiiusses,  von  glänzen- 
den OebtesgalMn,  und  voller  Hochmut,  doch  versteckt  auch  und 
demfitig  zart  aus  Furcht,  aus  Formgefühl,  aus  Asthetizismus  wie  aus 
demselben  Orunde  auch  unberfihrt  rein  und  verfeinert,  doch  kalt  von 
OeniilL  Der  kindlkdie  Odst  [des  ihn  bewundernden  Kdnigs,  ohne 
viel  Kultur,  etwas  roh,  ja  brutal  und  triebhaft  in  der  Begierde,  aber 
gutmütig,  warmherzig  und  offen  und  wenig  reich  an  Gedanken  wird 
diesem  Kanzler  von  England  nicht  viel  übertriebene  Achtung  abnötigen. 
Diesem  Mann  verführt  der  König  die  Tochter,  die  einzige,  wie  ein 
Heiligtum  fromm  gehegte  und  als  verkörperte  Reinheit  und  Schonhett 
geliebte.  Man  wird  niciit  annehmen,  daß  es  nur  eine  Möglichkeit 
für  den  Dichter  gäbe,  die  Reaktion  des  Kanzlers  auf  diese  Ungeheuer- 
lidikeit  darzustellen.  Doch  vielerlei  überzeugende  Wege  gäbe  es 
sichefich  nicht  Wenn  eine  Rache  erfolgt,  wird  sie  versteckt  und 
hdmUch,  und  nicht  in  rohen  Taten,  geistreich  und  zart,  doch  ver- 
letzend gemOtlos  und  vernichtend  mit  geist^n  Waff^  sem  müssen. 
Thomas  der  Kanzler  wird  Primas  von  Canterbury,  Diener  der  Kirche, 
die  vormals  Grund  hatte,  den  Kanzler  zu  fürchten  und  die  auch  jetzt 
in  dem  Bischof  kein  sehr  bequemes  Werkzeug  gewinnt.  Thomas 
wird  heilig  und  schlägt  unter  dieser  Maske  den  weltlichen  König, 
unteri^räbt  seine  Macht,  indem  er  die  Bedrückten,  Armen  und  Unter- 
worfenen zu  sich  ruft,  und  brandmarkt  durch  das  Gegenbild,  das  er 
in  sich  selbst  aufrichtet,  den  Peind  als  den  Unreinen,  Unheiligen,  Ver- 
worfenen. Und  doch  ist  diese  iWaske  der  llntsagung  nicht  etwa  bloße 
Berechnung  des  l^achedurstigen,  sondern  glddizeitig  und  in  erster 
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Linie  von  innen  her  verständlich  die  Entwicklung  des  entsagenden, 
seines  einzigen  Glückes  beraubten  Mannes.  Um  so  gefährlicher  dem 
Feinde  dieser  Verzicht,  der  aufrichtig  ist.  Es  erübrigt  sich,  Betrach- 
tungen darüber  anzustellen,  ob  und  wie  der  Dichter  in  anderer  Weise 
aus  den  gegebenen  Charakteren  einen  Kampf  und  eine  Rache  hätte 
entwickeln  können,  genug,  er  hat  es  getan,  wobei  die  Beachtung  histo- 
risdier  Tatsachen  eine  nicht  unerhd>liche  Rolle  spielte,  und  die  so 
sich  ergebende  Entwickltnig  wirkt  zweifellos  kausal  notwendig  und 
l)edingt  durch  die  Voraussetzungen  des  Ganzen. 

Die  letzte  Au^be  dieses  kurzen  Entwurfs  wäre  eine  Besprechung 
der  Einheitsbildung  und  Organisation.  Auf  Grundidee  und  formale 
Struktur  haben  WalzeP)  und  eine  seiner  Schülerinnen  E  Aulhom«) 
die  Wahlverwandtschaften  in  einer  vorbildlich  klaren  und  sorgfäl- 
tigen Weise  untersucht.  Inhalt  und  Bedeutung  der  Motive,  Anord- 
nung und  Rhythmus  der  Personen  und  Motive,  alle  Fragen,  die  mit 
diesen  Problemen  zusammenhängen,  sind  uns  beantwortet.  Und  doch 
ergeben  sich  für  den  Psychologen,  der  mit  präzisen  Begriffen  der 
Oesta]tl>edingungen  herankommt,  noch  allerhand  weitere  Auigatien. 
Das,  was  Walzd  Leitmotiv  nennt  und  als  solches  grfindlichst  t)e- 
sproiehen  und  untersucht  hat*),  eigibt  musikalisch  gesprochen  ebien 
Rhythmus,  psychologisch  die  eine  Schfcht  der  aufdnandeigebauten 
Einheitsbitdungen  der  Dichtung.  Auch  über  die  höchste  Einheit  be- 
steht Klarheit,  sie  ist  natürlich  durch  die  tideec,  das  bekannte  Wahl- 
verwandtschaftsmotiv, garantiert.  Schon  hier  wüßte  man  psychologisch 
gern  noch  mehr  über  den  flinheitsaufbau,  der  jenes  oberste  Motiv 
mit  all  den  Stellen  verbindet,  wo  es  in  irgend  einer  Weise  anklingt. 
Aber  noch  mehr.  Die  Einheitsbildung  bei  Ooethe  beruht  nicht  aus- 
schließlich auf  der  Idee,  tin  trfindungsdichter  wie  E.  Th.  A.  Hoff- 
mann liBt  z,  B.  in  den  Elixieren  des  Teufels  die  Entwicklung  des 
Mönches  ausschließlich  auf  der  Wiifcsamkeit  der  Elixiere^  auf  der  Idee 
der  WeHgieTi  beruhen;  auf  spenfische  CharakterzOge  des  Mönches  ist 
seine  EriebnisKihe  nicht  zurflckzuftthren.  Ooethe^  der  feine  Entdecker, 
fordert  neben  der  Idee  noch  einen  Realgrund  der  Einheitsbildung,  das 
Ist  das  Oesetz  der  Charaktere.  Ob  und  wie  diese  doppelte  Gestalt- 
bindung  ineinander^eift,  scheint  mir  ein  grundlegendes  Formproblem 
der  Dichtlina,  und  ob  beides  befriedigend  zusammenwirkt,  eine  ästhe- 
tische Wertfrage  ersten  Hanges  bei  diesem  Werlc  Einerseits  ist  die 

*)  Wabd,  OoeOies  »WahlYcrwuidtoduiften«  tan  IteluMn  ilmr  Zeit.  CtoeHie- 
Jahibuch  Bd.  27,  1906. 

*)  E.  Aulhorn,  Der  Aufbati  von  Qoetbe»  »Wahlverwandtacliaften«.  ZeHschr. 
i  d.  deutscti.  Unterricht  32.  Jahrg.,  9.  Heft. 

>)  Walid,  Leitmotive  in  Dichtungen.  Zdttdir.r.  Büelierlreunde  S.Jalirg.,  1917. 
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Idee  gesetzt,  andererseits  soll  sie  erst  durch  das  Erleben  der  Personen 
realisiert  werden.  Auf  mich  wirkte  bisher  die  Antrieichung  des  Er- 
lebens an  das  Naturgesetz  nie  völlig  adäquat,  weil  die  Idee  der  che- 
mischen Wahlverwandtschaft  auf  Tatsachen  fußt  und  nichi  Nonn  ist, 
wihrand  die  Idee  der  psychologischen  Wahlverwandtschaft  nicht 
ebenso  einfach  talsichlicli  gesetzt,  sondern  imstindlich  konstruiert 
und  psychologisch  begründet  wurde.  Ich  stelle  dagiegen  einmal  die 
moderne  Wendung:  Mee  als  Norm,  und  das  sich  ihr  beugende  oder 
widerstrebende  Handeln,  oder  die  sonstige  Weise  der  Ktassiker:  das 
Erleben  entwickelt  uns  das  Oesetz.  In  den  Wahlverwandtschaften 
wird  Goethe,  wie  Walze?  nachweist,  Romantiker  Romantiker  auch 
meine  ich  in  der  iinmittulbaren  Zusammenstellung^  von  Konstruktion 
und  Wirklichkeit.  Wie  Hegel,  Schelling,  Ficlite  ein  System  konstruieren, 
das  ein  unmittelbares  Abbild  der  realen  Verhälinisse  zu  sein  behauptet, 
bildet  Goethe  das  chemische  Gesetz  im  Psychischen  nach.  Wirkt  nicht 
auch  hier  die  unvermittelte  Angldchung  der  Wirklichkeit  an  die  Kon- 
struktion gezwungen? 

Wir  schließen  mit  einer  Frage:  Die  angewandte  Utenitur|>8ycho- 
logie  iMginnt  erst  und  soll  sich  nicht  durch  vorscfandte  Analyse  in 
Qblen  Ruf  bringen.  Diese  klehie  Studie  soll  viel  mehr  Anregungen  als 
endgültige  Resultate  geben.  So  wurden  die  meisten  Fragen  der  An- 
wendung zunächst  nur  von  irgend  einem  theoretischen  Gesichtspunkt 
aus  beleuchtet  und  nicht  in  ihrer  umfassenden  Vielseitigkeit  erschöpft 
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Bcw^ungsphotoKraphie  und  Kumt% 

Von 

Kpnrad  Lange. 

1»!  die  Bewegungsphotographie  ein«  Kunst? 

Die  Antwort  auf  diese  Frage  ist  sdion  mit  dem  einen  Bestandteil 

des  Wortes,  nämlich  »Photographie«  gegeben.  Die  Bewegungsphoto- 
graphie kann  nur  insoweit  eine  Kunst  sein,  als  es  die  Photographie 
ist  Nun  ist  aber  diese,  wie  jedermann  weiß,  keine  eigentliche  Kunst. 
Sie  kann  zwar  in  gewisser  Weise  der  Kunst  angenähert  werden  und 
berührt  sich  auch  in  einigen  Punkten  mit  ihr.  Aber  ihr  wesentliches 
Kennzeichen  ist  der  technische  Prozeß  als  solcher.  Sie  ist  keine 
Kunst,  sondern  eine  Teclinik.  Der  chemische  Vorgang,  durch  den 
das  natalliche  Udit  die  lichtempfindliche  Schicht  in  der  Weise  ver- 
ändert, daß  die  Uchter  und  Schatten  des  Vorbildes  in  der  Kopie 
genau  wieder  erscheinen,  mu0  allerdings  vom  Menschen  reguliert 
werden.  Und  das  erfordert  eine  gewisse  Oeschicklichiceii  Allein  das 
Regulieren  eines  Naturvorgangs  ist  an  sich  noch  keine  Kunst.  Es  be- 
rührt sich  nur  mit  der  Kunst,  insofern  dabei  gewisse  Anforderungen 
an  den  Geschmack  gestellt  werden.  Der  Photograph  und  ebenso 
der  Kinooperateur  —  muß  hei  der  Aufnahme  seinen  Standpunkt  so 
nehmen  und  die  Beleuchtung  so  wählen,  daß  die  Formen  der  Natur 
—  in  unserem  Falle  auch  ihre  Bewegungen  —  so  deutlich  wie  möglich 
in  der  Kopie  erscheinen.  Das  erfordert  einen  gewissen  Geschmack, 
eine  gewisse  Fähigkeit,  die  Wirlcung  zu  berechnen,  und  das  ist  aller- 
dings etwas  der  kfinstlerischen  Fähigkeit  Verwandtes.  Auch  der 
Maler  muB  sich  —  voiausgesetztp  daß  seine  Absicht  dahin  gdit,  ein 
bestimmtes  Naturobjekt  einfach  zu  reproduzieren  ~  Aber  die  Ansicht, 
die  er  dafür  wählen  will,  klar  werden.  Auch  er  muß  aus  den  ver- 
schiedenen Möglichkeiten  der  Beleuchtung,  die  die  Natur  bietet,  die- 
jenige wählen,  die  für  die  ftilchenbafte  Darstellung  die  günstigste  ist. 


')  Aus  einer  demnächst  im  Verlag  von  Ferdinand  Lake  erscheinenden  Schrift: 
»Das  Kino  in  Gegenwart  und  Zukunft«.  Der  popullre  Charakter  der  Schilf^  die 
einen  wesentlich  agitatorischen  Zweck  (Verstaatlichung  des  Kinos)  vcifo|gt,  mufite 
audi  auf  die  Art  der  Danteilung  einen  bestünmenden  Einflufi  tiaben. 
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d  h.  die  Formen  am  besten  zur  Geltung  bringt.  Insofern  besteht  also 
zwischen  beiden  Tätigkeiten  kein  Unterschied. 

Wohl  aber  besteht  ein  solcher  in5;nfern,  als  die  Photographie  eine 
mechanische  Reproduktion  der  Natur  ist  und  als  solche  keine  höhere 
geistige  Kraft,  also  auch  keine  künstlerische  Persönlichkeit  er- 
fordert, jedes  wahre  Kunstwerk  dagegen  ist,  abgesehen  von  seinem 
Verhältnis  zur  Natur,  das  enger  oder  weniger  eng  sein  kann,  der 
Ausdruck  etoer  kfinsüerisdien  Persöofichkdt  bi  einem  OemSkle  wollen 
wir  nicht  bloß  <Be  Natur  sehen,  die  es  daistdlt  Wir  wollen  such 
sehen,  wie  sich  diese  Natur  im  Oeisfe  ebies  bedeutenden  Kflnsders 
spfageü  Ober  ehi  Oemlide  können  wir  keinen  größeren  Tadel  aus- 
sprechen als  wenn  wir  sagen:  Es  wirkt  wie  eine  übermalte  Photo- 
graphie. Wir  wollen  damit  ausdrücken:  Es  hat  nichts  Persönliches,  ihm 
fehlt  der  persönliche  Stil,  Das  trifft  z.  B.  zu,  wenn  die  einzelnen  Seiten 
der  Natur  in  ihm  völlig  gleichwertig,  mit  temperamentloser  Objektivität 
wiedergegeben  sind,  so  etwa  wie  jedermann  sie  sehen  würde.  In  einem 
Kunstw  erk  aber  wollen  wir  die  verschiedenen  Seiten  der  Natur  so  sehen, 
wie  der  Künstler  sie  sieht,  mit  seinen  Augen,  seiner  Vorliebe  für 
Einzelnes,  seiner  SubfekUvitfiL  Das  ist  gerade  fOr  uns  das  Interessante, 
was  das  Kunstweilc  von  der  Nslur  unterscheklet,  es  Ober  die  Natur 
emporhebt  Nicht  die  IdeiUsiemng  im  Sinne  der  Verschönerung 
—  darauf  kommt  es  durchaus  nicht  an  —  sondern  die  Idealisierung 
hn  Sinne  der  Vergeistigung;  der  gefflhlsmafilgen  Eifassuni^  der  persön- 
Heben  Technik  und  Stilisierung. 

Einen  solchen  persönlichen  Stil  kann  die  Photographie  —  und 
auch  die  Bevvegungsphotographie  —  niemals  haben.  Sie  kann  wohl 
in  gewissen  AußerHchkeiten  der  Kunst  angenähert  werden,  sei  es  durch 
die  geschmackvolle  Aufnahme,  sei  es  durch  gewisse  Kunstgriffe  der 
Entwicklung,  die  die  Kopie  etwa  einer  Handzeichnung  technisch  an- 
nähern. Aber  sie  wird  niemals  einen  wirklich  persönlichen  StU  liaben. 
Denn  von  den  beiden  Beshindteilen  jedes  wahren  Kunstwerks,  Natur  und 
Persönlichiceitr  wird  sie  immer  nur  die  dne^  nlmücfa  die  Natur  enthalten. 
Die  andere  wird  zwar  in  gewisser  Weise  auch  vorhanden  sein.  Aber  in 
vcficfimmerter  Form,  insofern  sie  sich  auf  die  technische  Oeschicklich- 
keit  und  den  Oeschmack  des  den  Naturprozeß  regulierenden  Hand- 
werkers beschränkt.  In  einer  Photographie  sehen  wir  immer  nur  die 
Natur,  nach  der  sie  angefertigt  ist.  Das,  was  sie  als  Werk  von  Menschen- 
hand, als  Schöpfung  des  menschlichen  (jeistes  charakterisiert,  ist  so 
unerheblich,  daß  es  bei  der  Anschauung  so  gut  wie  gar  nicht  mit- 
spricht. 

Das  ist  das  Eine,  entsprechend  der  einen  Hälfte  de:>  Wortes  >Be- 
wegungsphotographle«.  Das  andere,  das  äienMIs  hi  dem  Worte  steckt, 
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ist  die  Bewegung.  Die  Klnematograpliie  unterscheidet  sich  bekannt- 
lich von  der  gewöhnlichen  Phntotrraphie  durch  den  Hinzutritt  der  Be- 
wegung. Sie  zeigt  uns  nicht  nur  die  Lichter  und  Schatten  der  Natur- 
gegenstände in  ihrem  Ausdehnungs-  und  Stärkeverhältnis  zueinander, 
sondern  sie  führt  uns  Menschen  und  Tiere  und  die  sich  bewegenden 
Elemente  der  unbelebten  Natur  in  ihrer  wirlchchen  Bewegung  vor.  Ge- 
nauer gesagt:  Sie  bietet  uns  die  bewegten  Photographien  der  dargestellten 
Personeil,  Tiere  und  Gegenstände.  Was  sich  im  Kinobilde  bewegt, 
sind  natOrlich  nicht  die  O^genstinde  selbst^  sondern  ihre  Bilder,  ihre 
Photographien,  exalct  ausgedrückt  die  Lichter  und  Schatten,  aus  denen 
sie  sich  zusammensetzen.  Wir  sehen  diese  Lichter  und  Schatten  sich 
auf  der  Projektionsfläche  hin  und  her  bewegen.  Diese  Bewegung  er- 
zeugt in  uns  die  Illusion  sich  bewegender  Gegenstände,  ebenso  wie 
die  Lichter  und  Schatten  allein,  ohne  die  Bewefrunef,  die  Illusion  plasti- 
scher, räumlicher  Gebilde  hervorrufen.  Was  in  Wirklichkeit  vorhanden 
ist,  das  ist  zunächst  nur  die  weiße  unbewcf^te  Frojektionsfläclie  So 
wie  der  Maler  nach  Marees  das  Weiii  der  Fapierfläche  durch  Zeichnen 
so  »modifizieren c  muß,  daß  der  Eindruck  eines  lebenden  Mensdieii 
entsteht,  so  wird  das  reine  Weiß  der  unbewegten  ProjelctionsfUiche 
durch  das  Kinobild  mit  schien  Isewegten  Lichtem  und  Schatten  so 
modifiziert,  dafi  in  der  Pliantasle  des  Zuschauers  die  Vorsteliung  sich 
bewegender  runder  KOrper  entsteht. 

Der  Laie  ist  nun  geneigt  zu  sagen:  Also  handelt  es  sich  doch 
auch  hier  um  eine  Illusion.  Und  warum  soll  diese  nicht  ebenso  eine 
künstlerische  sein  wie  die  Illusion,  die  man  beim  Anblick  einer  Zeich- 
nung oder  eines  Gemäldes  erlebt?  Hierauf  e^ibt  eben  die  vorhergehende 
Auseinandersetzung  die  Antwort.  Eine  Illusion  findet  allerdings  statt, 
insofern  man  sich  etwas  vorstellt,  was  nicht  vorhanden  ist,  wovon 
man  nur  ein  Scheinbild  walirnimmt.  Aber  diese  Illusion  ist  keine 
künstlerische,  insofern  die  V  ürslellung  der  künstlerischen  Persönlichkeit 
öabd  wegfällt 

Und  was  das  l)edeutet,  zeigt  eine  weitere  Analyse  der  Kinemato- 
gnphie;  Der  Laie  zwar  wird  sagen:  Der  Hinzutritt  der  Bewegung  ist 
gerade  das  Künstlerische  am  Laufbilde.  Denn  es  kommt  dadurch  der 
Natur  näher.  Es  spiegelt  die  Wirklichkeit,  die  ja  fut  immer  mehr  oder 
woiiger  bewegt  ist,  vollstlndiger  und  darum  treuer  wieder  als  die  uiH 
bewegte  Photographie.  Ja  es  Ist  sogar  der  Malerei  in  dieser  Beziehung 
überlegen.  Denn  diese  gibt  ja  ebenfalls  nicht  die  wirkliche  Bewegung, 
wenn  sie  auch  in  der  Farbe  ihrerseits  wieder  ein  Mittel  hat,  der  Natur 
näher  zu  kommen.  Der  Fihnfabrikant  und  der  m  seinen  Diensten 
stehende  Kinoschriftsttlier,  der  in  der  Fachpresse  des  Kinokapitais  die 
neue  Technik  feiert,  sind  in  der  Tat  überzeugt,  daß  hierin  eine  Über- 
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legenhelt  der  Kinematographie  Ober  die  gewölinltche  Photognpiite  und 
die  Malerei  zu  erkennen  seL  Er  glaubt  allen  Ernstes^  daß  der  höhere 
Orad  der  Annäherung  an  die  Natur  für  diese  Technik  auch  einen 
höheren  Kunstwert  bedeute. 

Natürlich  ist  das  ein  !rrtum.  Das  ergibt  sich  schon  aus  der  ganz 
elementaren  trwägung,  daß  weder  die  Plastik  noch  auch  die  Malerei 
die  wirkliche  Bewegung  als  Kunstmittel  kennen,  Oder  genauer  gesagt, 
daß  diese  beiden  Künste,  über  deren  künstlerischen  Charakter  ja  kein 
Zweifel  obwalten  kann,  die  Bewegung  nicht  durch  bewegte,  son- 
dern durch  unbewegte  Formen  wiedergeben,  die  nur  so  gewählt 
sein  mfissen,  dafi  sie  den  Eindruck  der  Bewegung  machen.  Wenn 
Myron  seinen  Diskuswerfer  in  dem  Augenblick  darstellt,  wo  er  die 
schwere  eiserne  Scheibe  mit  der  Rechten  nach  rQckwSrts  schwingt, 
um  ste  dann  mit  einem  gewaltigen  Ruck  nach  vorn  zu  schleudern, 
so  hat  er  damit  ein  Kunstwerk  geschaffen,  das  sich  zwar  nicht  selbst 
bewegt,  aber  doch  Bewe^ingsülusion  erzeugt.  Diese  Bewegungs- 
illusion besteht  darin,  daß  der  Beschauer  sich  beim  Anblick  dieser 
Statue,  die  tatsächlich  bewegungslos  ist,  denn«ich,  infolge  ihrer  künst- 
lerischen Form,  eine  bestimiiite  Bewegung  vorstellt.  Er  nimmt  Un- 
bewegtes wahr,  ergänzt  es  aber  in  seiner  Phantasie  zu  Bewegtem. 
Dabei  handelt  es  sich  keinesw^  um  eine  wirkliche  Täuschung.  Der 
Beschauer  unterliegt  durchaus  nicht  der  SinnestSuschung,  wirkliche 
Bewegung  zu  sehen,  sondern  er  weiB  ganz  genau,  daß  er  ein  un- 
bewegtes Gebilde  aus  Marmor  vor  sich  hat  Dennoch  stdlt  er  sich  — 
eben  auf  Orund  der  Kunstform  —  in  diesem  unbewegten  Marmor  in 
seiner  Phantasie  einen  bewegten  menschlichen  Leib  vor.  Er  ist  sich 
während  der  Anschauunof  vollständig]:  bewußt,  daß  er  sich  einer  Täu- 
schung hingibt.  Das  heißt  er  erlebt  eine  freiwillijre,  von  ihm  selbst 
durchschaute  Täuschung,  eine    bewußte  Selbsttäuschung«. 

Die  Bewußtheit  der  Selbsttäuschung  ist  es  nun,  die  die  An- 
schauung zu  einer  ästhetischen  macht.  Das  Kennzeichen  jedes  Kunst- 
werks besteht  darin,  daß  es  zwar  dem  Beschauer  etwas  vortäuscht, 
daß  aber  die  Bewußtheit  der  Tlusehung  bei  der  Anschauung  aufrecht 
erhalten  wbd.  Diese  Bewußtheit  bedeutet  eine  dauernde  Distanz  von 
der  Natur,  dne  Distanz,  deren  Reiz  hier  darin  besteht,  daß  sie  bi 
einem  Gegensatz  zu  der  mit  der  Natur  flberehistimmenden  Bew^ngs- 
vorstellung  steht  Der  Beschauer  t>ewundert  während  der  Anschauung 
den  Künstler,  der  ihn  durch  die  von  ihm  gewählte  Kunstform  zwingt 
trotz  der  BewegunjTslosigkeit  des  Marmors  dennoch  eine  Bewegungs- 
vorstellung zu  erleben.  Der  Kunstwert  der  Statue  —  zunächst  in 
bezug  auf  die  Bewegung  —  besteht  also  in  der  ihr  vom  Künstler 
mitgeteiiten  Kraft,  eine  Bewegungsillusion  beim  Beschauer  auszulösen. 


Digitized  by  Google 


«2 


KOHRAD  LANGE. 


Ich  nenne  das  Illusion skraft  Jedes  Kunstwerk  muß  Illusionskraft 

haben,  wenn  es  wirkiicli  ein  Kunstwerk  sein  will.  Wer  das  bei  der 
Anschauung  nicht  tülTit,  kann  annehmen,  daö  ihm  das  Organ  für  Kunst 
fehlt.    Er  ist  dann  eben  künstlerisch  nicht  illusionsfähig. 

Es  gibt  nun  verschiedene  Arten  von  Illusion,  also  auch  verschiedene 
Arten  von  Illusionskraft.  Hier  interebsiert  uns  zunächst  nur  die  eine, 
die  sich  auf  die  Bewegung  bezieht 

Die  Mittd,  mit  denen  der  KQnstier  BewegungslllusJon  erzeugt, 
sind  verschiedener  Art  Das  wicht^ste  ist  die  Auswahl  des  frucht- 
barsten Moments.  Der  fruchtbarste  Moment  ist  derjenige  Augenbliclc, 
dasjenige  Stadium  eines  grö6efen  Bewegungsmlaufes,  dessen  Anblick 
die  Illusion  der  ganzen  Bewegung  am  sichersten  und  stärksten  erzeugt 
Es  läßt  sich  leicht  nachweisen,  daß  dies  beim  Diskuswurf  eben  der 
von  Myron  f^ewählte  Moment  ist.  Er  ist  nicht  nur  dasjenige  Stadium 
der  ganzen  Bewegung,  das  trotz  des  vorübergellenden  Charakters  der 
Bewegung  verhältnismäßig  am  längsten  dauert,  sondern  auch  dasjenige, 
von  dem  aus  man  sich  rückwärts  und  vorwärts  die  ganze  Bewegung 
am  leichtesten  in  der  Phantasie  rekonstruieren  kann.  Die  Folge  davon 
ist  die,  daß  man  angesichts  dieser  Statue  die  Bewegung  des  Diskus- 
wurfs in  ihrem  ganzen  Verlauf  am  stärksten  erlebt 

Oenati  so  ist  es  in  der  Malerd,  nur  daß  hier  noch  die  Art  der 
Ausführung  hinzukommt,  um  die  Illusion  der  Bewegung  zu  steigern. 
Wenn  Manet  oder  Liebermann  ein  galoppierendes  Pferd  oder  Liljefors 
eine  flatternde  Wachtel  malen,  so  tun  sie  das  in  einer  Weise,  dais  die 
Umrisse  nicht  an  der  Fläche  kleben,  sondern  sich  von  ihr  loslösen, 
wodurch  natürlich  die  Bewep^un^svorstcllunc^  \vcs(-ntlicli  verstärkt  wird. 
Auch  hier  ist  die  Ausbildung  der  Technik  ein  Verdienst  des  Kunstlers, 
denn  er  hat  die  Pinselführung  gerade  so  gestaltet,  daß  die  beabsich* 
tigte  Wirkung  entsteht. 

In  diesem  Sinne  also  gebt  die  Absicht  des  Künstlers  auf  Be- 
wegungsilluston.  Es  ist  aber  dn  vollkommener  Irrtum,  zu  glauben, 
daß  dies  zu  efaier  eigentlichen  Täuschung  fahren  müsse.  Im  Gegen- 
tdl,  das  Kfinstierische  besteht  eben  darin,  daß  die  Täuschung  nicht 
eneidit  wird  und  auch  nicht  beabsichtigt  war.  Fälle,  wo  eine  wirkliche 
Bewegung  stattfindet,  fallen  nicht  in  den  Bereich  der  Kunst  F^erde 
oder  Hunde  aus  Holz  oder  Papiermache,  deren  Köpfe  und  Beine  sich 
beim  Vorwärtsrollen  auf  dem  Fußboden  bewegen,  oder  die  bekannten 
sägenden  oder  holzhackenden  Männer  aus  ausgeschnittenem  und  be- 
maltem Blech,  die  man  wohl  in  den  Uhrläden  stehen  sieht,  wo  sie 
von  irjB;end  tinetii  Uhrwerk  in  Bewegung  gesetzt  werden,  sind  keine 
Kunstwerke,  sondern  Kunststucke. 

Schon  daraus  kann  man  entnehmen,  daß  der  Orad  der  Annäherung 
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an  die  Nutur  nicht  ihs  Kennzeidien  guter  Kunst  ist  Natfliüch  bemüht 
sich  der  Künstler  —  wenn  er  nicht  gerade  der  modernsten  Richtung 
angehört  —  der  Natur  möglichst  nahe  zu  kommen.  Aber  er  hält  sidi 

dabei  stets  innerhalb  der  Gren7en,  die  durch  die  Darstellungfsmittel  seiner 
Kunst  gegeben  sind.  In  bezuc^  auf  die  Bewegungsillusion  ist  dasjenige 
Kunstwerk  das  beste,  das  innerhalb  der  Grenzen,  die  durch  die 
tatsächliche  B  e  w  e  g  un  g  s  1  o  s  i  o:k  e  i  t  gegeben  sind,  die  denk- 
bar stärkste  Bewegungsiilusion  erzeugt.  Die  eigentliche  Arbeit  des 
KQnstlers  besteht  darin,  die  Miitei  ausfindig  zu  machen,  wie  das  zu 
geschehen  hat  Oefingt  es  ihm,  so  ist  das  sein  persöniiches  Verdienst 
Die  Art  der  lUusioaseneugttng  ist  dann  ctoe  der  Formen,  hi  denen  sich 
seine  PMtailicfalieit  ausspricht  Dieses  künstlerische  Vesdienst  ist  dem 
Desdiauer  —  falls  er  Oberhaupt  etwas  von  Kunst  versteht  —  bei  der 
Anschauung  gegenwärtig.  Das  Bewußtsein  dessdiien  gehört  mit  zur 
bewußten  Selbsttäuschung.  Bei  aller  Annäherimf;;  an  die  Natur  muß 
das  Kunstwerk  doch  in  einer  gewissen  Distanz  von  der  Natur  bleiben, 
wenn  es  kijnstlenscli  wirken  soll.  Diese  Distanz  ist  schon  durch  die 
tatsächliche  Bewegungslosigkeit  —  abgesehen  von  allem  anderen  — 
gegeben.  Letztere  zwingt  den  Beschauer  zu  einer  Phantasietätigkeit. 
Er  muß  mit  seiner  Phantasie  die  Bewegungslosigkeit  überwinden,  sonst 
Icann  er  die  Handhing  nicht  wiridich  erleben.  Auf  dieser  Phantasie- 
tU^Iceit  bemht  im  wesentlichen  sein  idinstlerischer  OenuB.  Pflicht  des 
KfinsHers  ist  es  aiso^  ihn  dazu  anzuregen. 

Diese  ganze  Phantasietätigkeit  fällt  nun  beim  Kino 
weg.  Und  zwar  aus  dem  ehifachen  Grunde,  weil  die  Bew^ungs- 
Photographie  wirkliche  Bewegung  gibt.  Eine  Phantasietätigkeit  findet 
zwar  auch  da  noch  statt,  denn  der  Beschauer  muß  sich  unter  den 
bewegten  Lichtern  und  Schatten  bewegte  Naturgegenstände  vorstellen. 
Aber  in  bezup;^  auf  die  Bewegung  ist  keine  Phantasietätigkeit  nötig. 
Denn  wenn  ich  wirklicfie  Bcweßiing  sehe,  brauche  ich  sie  mir  nicht 
erst  in  der  Phantasie  vorzustellen.  £.ine  bew^^  Figur  brauche  ich 
mir  nicht  erst  aus  dem  Zustand  der  Ruhe  in  den  der  Bewegung  zu 
iberselzen.  Denn  ich  eriebe  die  Bewegung  ja  schon  durch  die  Wahr- 
nehmung, hidem  ich  die  sich  bewegenden  Lichter  und  Schatten  auf 
der  Ftädie  sehe  Ich  eriebe  sie  infolge  der  bekannten  Sinnestäuschui^ 
auf  der  die  BewegungsphotoG:raphie  beruht,  nflmlich  der  engen  An- 
einanderreihung zahlreicher  E.inzelaufnahnien,  Momentphotc^aphien  der 
einzelnen  Beweefung^sstadien,  die  in  ihrer  raschen  Aufeinanderfolfre  den 
Eindruck  einer  zLisammenhängenden  Beweg^ung  machen.  Und  da  ich 
sie  schon  durch  die  Wahrnehmung  eriebe,  so  wird  meine  I^hantasie 
durch  die  Bewej:;\uigsphotographie  nicht  an^ere^,  sondern  im  Gegen- 
teil außer  Aktion  gesetzt,  ausgeschaltet,  geläiinil.    Das  heilit  also,  die 
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höhere  geistige  Tätigkeit  des  Beschauers  fällt  weg  und  an  ihre  Stelle  tritt 
die  rein  äußerliche,  ganz  elementare  Wahrnehmung.  Die  Bewegungs- 
photographie  ist  also  nicht  künstlerischer  als  die  gewöhnliche  Photo- 
graphie, sondern  weniger  künstierisch.  Und  wenn  die  gewöhnliclie 
Photographie  wegen  des  Wegfalls  der  persönlichen  Gestaltung  nicht 
als  Kunst  im  höheren  Sinne  gelten  kann,  so  ergibt  sich  daraus,  daß 
dies  bei  der  Bewegungsphotographie  noch  viel  weniger  der  Fall  Ist 
Sie  ist  im  Gegenteil  eine  Eselsbrilcke  für  alle  dl^enigen,  welche 
keine  Phantasie  haben  oder  so  faul  sind,  «^aß  sie  ihre  Phantasie  nicht 
anstrengen  mögen,  um  sich  etwas  vorzustellen,  was  nicht  da  ist  Die 
Bewegungsphotop^raphie  rangiert  in  dieser  Beziehiins'  nicht  mit  der 
Malerei  und  Plastik,  also  den  eiq^entlichen  Künsten,  sondern  mit  den 
täuschenden  Jahrmarktsillusionen,  nämlich  dem  Panorama,  dem  Panopti» 
kuni  und  der  höheren  Mag^ie. 

Dementsprechend  ist  auch  das  Verdienst  des  Kinooperateurs  kein 
künstlerisches.  Er  mu0  zwar  auch  den  richtigen  Standpunkt  und  die 
wiiksamste  Beleuchtung  wflhlen,  und  darin  liegt,  wie  gesagt,  ein  ge- 
wisses Oeschicklichkeitsverdiensi  Auch  muB  er  natfirtich  genau  wäh- 
rend der  Zeitspanne  kurtyehi,  in  der  sich  die  Bewegung,  die  er 
wiedergeben  will,  abspielt  Aber  das  ist  keine  grofie  Kunst.  Dazu 
gehört  nur  eine  gewisse  Aufmerksamkeit  und  —  das  bekannte  GIfick, 
das  beim  Kinematographieren  eine  noch  größere  Rolle  spielt  als  sonst 
im  Leben.  Aber  er  braucht  innerhalb  dieser  Zeitspanne  nicht  den 
fruchtbarsten  Moment  der  Bewegung  auszuwählen  und  auch  sonst 
kein  Mittel  anzuwenden,  um  die  Bewegunt^sillusion  zu  steigern.  Denn 
sein  Apparat  gibt  ja  ganz  automatisch  die  Bewegung  selbst  wieder, 
genau  so  wie  sie  sich  abspielt  Das  Verdienst  dabei  ist  ein  rein  technisches, 
idRiUch  das  Verdienst  der  Erfindung  der  Bewegungsphotographie.  Ein 
künstlerisches  Verdienst  ist  dabei  flberinupt  nicht  vorhanden.  So  «rie 
beim  Zuschauer  die  ästhetische  Phantasietatigkeit  ausgeschaltet  ist,  weil  er 
sich  nicht  Unbewegtes  in  Bewegtes  zu  fibersetzen  brauch^  so  ist  bekn 
Kinoopereteur  die  künstlerische  Schöpfertttigkeit  ausgeschaltet,  weil  er 
nicht  gezwungen  ist,  sich  aus  einem  ganzen  Bewegungsverlaufe  einen 
bestimmten  Moment  als  den  prägnantesten  auszuwShIen.  Er  gibt  eben 
die  ganze  Naturerscheinung  wieder,  mit  allem  Zufälligen,  was  ihr  an- 
haftet- Das  heißt,  er  spart  dabei  die  auswählende,  ordnende  und 
sichtende  Tätigkeit,  die  für  die  Kunst  charakteristisch  ist. 

Das  wird  besonders  klar  bei  der  kinematographischen  Aufnalime 
von  Volksszenen  oder  Haupt-  und  Staatsaktionen,  an  denen 
viele  sich  tieweg^de  Menschen  teilnehmen.  Als  Adolf  Menzel  die 
KrSnung  KOnig  Wilhebns  in  Kdnigsbefig  malle,  mußte  er,  wie  er  selbst 
berichtet,  mit  dem  Vordergründe  eine  wesentliche  Veränderung  vor- 
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nehmen.  Er  mußte  nämlich,  um  den  Blick  auf  den  König  und  die 
Damen  des  Hofes  frei  zu  beicommen,  die  Mitglieder  des  Bundesrats  in 
seiner  Nähe  nach  rechts  und  links  auseinanderschieben,  wodurch  er 
überdies  die  Möglichkeit  g^ewann,  statt  ihrer  Hinterköpfe  ihre  Profile 
oder  Halbprofilc  auf  das  Biid  bringen  zu  können.  Dns  ist  ein  ganz 
elementares  Beispiel  von  Komposition,  bei  einem  Hilde,  das  im 
übrigen  nach  der  Intention  seines  Schöpfers  einen  bestimmten  Vorgang 
des  Lebens  genau  darstellen  sollte.  Das  Verdienst  Menzels  in  kom> 
positiondler  Beziehung  bestand  eben  in  dieser  leichten,  aber  wichtigen 
Vcränderang  der  Natur. 

Eine  sotehe  Veritaidening  kommt  nun  in  der  Kinematogiapliie 
nicht  in  Betruht  Der  Vorgai^  wird  da  eben  genau  so  geleuibelt» 
wie  er  sich  in  Wirklichkeit  abspielt.  Er  kann  gar  nicht  anders  ge- 
loirbett  werden  als  es  die  Natur  hergibt,  kann  also  auch  nachher  nicht 
anders  auf  der  F^ojektionsfläche  erscheinen.  Ob  d&be\  etwas  Wich- 
tig^ verdeckt  wird  oder  sonst  durch  einen  Zufall  nicht  auf  dem  Bilde 
erscheint,  berührt  den  Operateur  nicht  oder  höchstens  insofern,  als 
es  Sache  des  Glücks  ist  und  der  Film  entweder  gelingt  oder  miß- 
lingt. Es  ist  klar,  daß  dieses  mechanische  und  unüberlegte  Abkurbeln, 
wobei  alles  dem  Zufall  überlassen  bleibt,  alles  andere  eher  ist  als 
Kunst  Die  künstlerische  Komposition  wird  erst  durch  die  Bewegungs- 
loilgkeit  des  OemSIdes  notwendig.  Diese  setzt  voraus,  daß  alle  Per> 
sonen  hi  einem  bestimmten  rflnmiichen  VeridUtnIs  zueinander  auf  der 
Fliehe  fixiert  sind.  NalOilidi  sucht  der  Maler  das  Bild  so  zu  gestalten, 
daß  der  Vorgang  deutlich  erkennbar  ist,  die  Hauptsache  als  Haupt* 
sache  erscheint,  die  wichtigsten  Personen  nicht  durch  andere  verdeckt 
werden  usw.  In  der  Natur  und  in  der  Bewegungsphotographie  er- 
gibt sich  die  Deutlichkeit  des  Vorg^an^s  daraus,  daß  dieser  sich  in  der 
Bewegung,  also  zeitlich  entwickelt,  und  daß  das  räumliche  Verhältnis 
der  Personen  zueinander  wechselt,  d.h.  sich  sukzessive  verändert.  Die 
Vorstellung,  die  sich  der  Zuschauer  von  dem  Vorgang  macht,  setzt  sich 
aus  vielen  Einzelvorsteliungen  zusammen,  die  alle  voneinander  versciiieden 
sind,  bei  denen  die  Personen  in  verschiedenem  räumlichen  Verhältnis 
zueinander  stehen,  sich  verschieden  bewegen  usw.  Das  Verdienst  des 
Malers  dagegen  besteht  darin,  daß  er  aus  dieser  unendlichen  Vielheit 
der  Erscheinongen  für  jede  der  vorhandenen  Personen  die  charakte- 
fistische  Ansicht,  Bewegung;  Mimik  usw.  auswählt  und  das  Ganze  so 
ordnet,  daß  der  bewegte  Vorgang  trotz  der  gegenseitigen  Oberschneidung 
der  Figuren  völlig  klar  und  anschaulich  auf  dem  Bilde  erscheint  Das 
ist  Kunst.  Der  Kinooperateur  dagegen  läßt  seinen  Apparat  blindlings 
laufen  und  hofft  das  Beste.  Das  ist  Technik.  Daß  der  Kinematograph 
kein  Komponieren  kennt,  ist  wieder  ein  neuer  Beweis,  daß  ihm  das 
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kinstlerisdie  Moment  abgeht   Die  Ausfahrung  des  KfaiobUdes  ist 
eben  eine  rein  mechanische.  Der  Geist  ist  dabei  fast  ganz  ausgescfalttet 
Wir  haben  gesehen,  daß  die  Einführung  der  wirklichen  Bewegung 

in  die  Photog^raphie  eine  imkiinstlerische  Annäherunp^  an  die  Natur  be- 
deutet. Die  Absicht  geht  dabei  ohne  Zweiftjl  auf  wirkliche  Täuschung. 
Der  Bildhauer  und  der  Maler  verzichten  auf  diese  TSuschung.  Bei  ihren 
Schö[:)fiingen  hat  die  Bewet^unt^slosit^keit  die  Bedeutung-  eines  »täu- 
schunghindernden £iements«.  Daraus,  daß  sie  dieses  bestehen  lassen, 
darf  man  schließen,  dafi  es  ästhetisch  notwendig  ist  Es  ist  aber  not* 
wendig,  um  die  Differenz  von  der  Natur  zu  liewerksidiigeni  welche 
die  TSuschung  des  Beschauers  zu  einer  bcwuSten  madit  Audi  beim 
Kino  Icommt  allerdings  eine  wiricMche  Tluschung  nicht  zustande.  Denn 
wenn  auch  durch  die  Einführung  der  Bewegung  die  Natur  in  dieser 
Hinsicht  völlig  erreicht  wird,  so  gibt  es  doch  noch  andere  ZQge  der 
Natur,  die  von  der  Kinematographie  nicht  wiedergej^eben  werden  können, 
nämlich  das  Geräusch,  die  Farbe  und  die  Raumtiefe.  Die  Geräusch- 
losigkeit, die  Farblosi^keit  und  die  Flächenhaftiofkeit  des  Kinobildes 
sind  täuschunu;hindcrnde  Elemente,  die  vorlaufig  noch  bestehen  bleiben. 
Man  könnte  daraus  vielleicht  schlieüen,  daü  die  Bewegungsphotographie 
eben  doch  eine  Kunst  sei,  da  sie  solche  tauschunghindemde  Elemente 
habe.  Und  vielleicht  wSre  die  Crw9gung  berechtigt:  Es  komme  ja  Im 
Khio  trotz  der  Bewegung  doch  kerne  wirkliche  lluschung  zustande^  aisoi 
finde  auch  hier  der  Gesichtspunkt  der  l>ewu6len  Sdbsttiuschung  An- 
wendung, und  daraus  ergebe  sich,  daß  das  Kino  eine  Kunst  sei.  Dieser 
Einwand  wäre  gar  nicht  überraschend»  denn  er  könnte  auch  in  bezugauf 
die  einfache  Photographie  erhoben  werden  und  ist  tatsächlich  in  bezug 
auf  sie  schon  erhoben  worden.  Ich  muB  deshalb  noch  einmal  darauf 
hinweisen,  daß  der  Ausfall  der  Persönlichkeit,  der  die  Photographie  von 
der  Kunst  unterscheidet,  auch  für  die  Bewegungsphotoorapiiie  gilt. 

Noch  wichtiger  aber  ist  ein  anderes:  die  Bewegungsphoto- 
graphie weist  zwar  solche  täuschunghindernde  Elemente  auf.  Aber 
sie  strebt  danach,  sie  möglichst  zu  verringern,  ja  schüefi* 
Hch  sogar  ganz  aufzuheben.  Und  das  ist  immer  ein  Kenn- 
zeichen ffir  Pseudokunst  Den  Beweis  dafOr  haben  wir  im  Panorama 
und  im  Panoptikum.  Die  Malerei  strebt  zwar  nach  Raumvertiefmig, 
die  sie  bekanntlich  durch  die  Perspektive  und  das  Helldunkel  er- 
reicht. Aber  sie  bleibt  dabei  tatsächlich  an  die  Fläche  gebunden;  im 
Panorama  dag^egen  werden  Mauern,  Hrigel,  Kanonen,  Karren,  Kochtöpfe 
Eisenbahnwagen  usw.  des  Vordergrundes  in  plastischer  Wirklichkeit  an- 
gebraclit.  Die  Plastik  strebt  zwar  nach  Bewegungsillusion.  Sie  macht 
aber  keinen  Versuch,  den  MariTior  oder  irgend  ein  anderes  plastisches 
Material  in  wirkliche  Bewegung  zu  versetzen;  im  Panoptikum  da* 
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gegien  kann  man  Wachsstatuen  sehen,  die  sich  automatisch  bewegen, 
die  Brust  beim  Atmen  heben  und  senken,  die  Ai^^  roUen  usw. 

Gerade  hier  haben  wir  es  aber  mit  unkilnsflerischen  Spielereien  zu 
tun,  die  wohl  das  große  Publikum  reizen,  nicht  aber  den  Kunstkenner 
befriedigen  können.  Für  alle  diese  Pseudokünste  ist  es  bezeichnend, 
daß  sie  nach  Aufhebung  der  täuschunghindemden  Elemente  streben. 
Sie  bemühen  sich  also,  das  zu  beseitigen,  was  die  Bewußtheit  der 
Täuschung  aufrecht  erhält.  Dabei  ist  es  ganz  gieichgüitig,  ob  ihnen 
das  auch  im  vollen  Ma6e  gelingt  Angenommen  selbst,  der  Besucher 
efaies  Rsnoptikums  wflrde  den  Betrug,  der  mit  enicr  sich  bewegenden 
Statue  an  ihm  vollzogen  werden  soll,  durchschauen,  oder  angenommen, 
der  Besucher  eines  Panoramas  wflrde  genau  unterscheiden  können, 
was  von  der  Darstellung  gemalt  und  was  plastische  Wirklichkeit  is^ 
so  würden  diese  Schöpfungen  darum  doch  keine  Kunstwerke  sein, 
weil  in  ihnen  wenigstens  die  Absicht  der  Täuschung  offen  zu- 
tage träte,  eine  Absicht,  die  nur  infolge  technischen  Unvermögens  nicht 
zum  Ziel  geführt  hätte. 

Diesen  Pseudokünsten  ist  nun  auch  das  Kino  zuzurechnen.  Von 
der  Bewegung  haben  wir  schon  gesprochen.  Schon  ihre  Einführung 
in  die  Photographie  bedeutet  die  Aufhebung  eines  ttuschunghindem- 
den  Elements.  Wenn  dabei  auch  die  Täuschung  nicht  perfekt  wird, 
weil  noch  andere  tiuschunghhidemde  Elemente  vorhanden  sind,  so 
ist  doch  schon  die  Absicht  der  Täuschung  unkflnstlerisch.  Wir  können 
ganz  allgemein  sagen,  daß  jede  Aufhebung  eines  täuschunghindemden 
Elements  der  Kunst  Abbruch  tut,  weil  sie  die  Absicht  einer  wenn 
auch  nur  partiellen  Täuschung  in  sich  schließt.  Die  Annäherung 
an  die  Natur  darf  in  der  Kunst  nicht  in  der  Weise  er- 
folgen, daß  die  täuschunghindernden  Elemente  auf- 
gehoben werden,  sondern  nur  in  der  Weise,  daß  inner- 
halb der  durch  sie  gezogenen  Grenzen  die  denkbar 
stärkste  Naturwahrheit  angestrebt  wird. 

Sehen  wh*  nun,  in  welcher  Weise  die  Bewegungsphotographie  die 
anderen  täuschunghindemden  Elemente  auszusduHen  sucht  Da  ist 
zuerst  die  Geräuschlosigkeit  An  sich  ist  die  Bewegungsphoto- 
graphie wie  jede  Photographie  stumm.  Die  Schauspieler  im  Kino- 
drama sprechen  nicht  wirldich.  Sie  mögen  bei  der  Aufnahme  ge- 
sprochen haben,  weil  es  ihnen  so  leichter  wurde,  ihr  Spie!  mimisch 
ausdrucksvoll  zu  gestalten,  jedenfalls  hat  das  aber  für  die  Vorführung 
selbst  keine  Bedeutung,  da  der  normale  Zuschauer  ihnen  die  Worte 
ja  doch  nicht  von  den  Lippen  ablesen  kann      Einen  Wasseriaii  in 


')  Es  wird  übrigens  erzählt,  daü  ein  Taubstummer  eiomal  in  einem  Kinodrama 
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einem  landschaftlichen  Naturfilm  sehen  wir  zwar  vom  Felsen  herab- 
stürzen, allein  wir  iiören  das  Geplätscher  des  Wassers  nicht.  Bei  der 
Darstellung  einer  festlich  bewegten  Volksmenge,  die  irgend  ein  wich- 
tiges Ereignis  feiert,  sehen  wir  zwar,  wie  die  Menschen  Hüte  und 
Taschentücher  schwenken,  aber  wir  hdren  sie  nicht  Hurra  rufen.  Das 
ist  amldist  ditmal  insoffem  stOieiid,  als  es  einen  Widerspruch  In  sieb 
schlieBL  NlmHch  den  Widerspruch  zwischen  der  Geräuschlosigkeit 
des  KinobildeSr  das  wir  sehen,  und  den  wirklichen  Bewegungen,  die 
die  Menschen,  das  Wasser  usw.  ausfflhren.  Wir  erwarten,  wenn  wir 
eine  Bewegung  sehen,  die  in  der  Wirklichkeit  von  Geräusch  begleitet 
ist,  auch  dieses  Geräusch  zu  hören.  Und  wir  sind  enttauscht,  wenn 
es  ausbleibt.  Das  wird  schon  mehr  als  ein  Kinobesucher  empfunden 
haben.  Der  Gegensatz  zur  Bcwef^ungslosit:^kcit  macht  die  Geräusch- 
losigkeit nur  um  so  fühlbarer.  Man  fragt  sich,  was  es  für  einen  Zweck 
hat,  den  Zuschauer  in  einer  Hinsicht,  d.  h.  durch  Einführung  der  wirk- 
lichen Bewegung  zu  täuschen,  wenn  andererseits  der  Verzicht  auf  das 
Geräusch  die  Täuschung  doch  wieder  aufhebt  oder  illusorisch  macht. 
Entsteht  daduich  nicht  ein  unorganischer,  unkQnstlerischer,  wenn  ich 
so  sagen  soll  hinkender  Eindruck? 

Die  Kinoindustrie  hat  diesen  Mangel  sehr  wohl  eclcannt  Sie  hat 
aigumentiert:  Wer  A  sagt,  der  muß  auch  B  sagen.  Das  heißt  sie  hat 
sich  bemQht,  auch  die  Geräusche  künstlich  zu  erzeugen.  Zwei  Formoi 
kommen  dafür  in  Betracht  Die  eine  besteht  in  mechanischen  Ge- 
räuschen von  der  Art  des  Theaterdonners,  der  bekanntlich  durch 
Schütteln  eines  grolkn  Bleches  hervorgebracht  wird.  In  ähnlicher 
Weise  wird  wohl  auch  im  Kino  das  Rauschen  einer  Fontäne,  das 
Rasseln  eines  Eisenbahnzuges,  der  Regen,  der  Wind,  der  Sturm  usw. 
imitiert 

Die  zweite  Form  ist  die  Reproduktion  des  Geräusches  durch  das 
Grammophon.  Dabei  schwebt  der  Technik  das  ideal  der  gleich- 
zeitigen Aufhahme  der  optischen  und  akustischen  Naturerschebiungen 
vor.  01eichzel%  mit  der  Bewegung;  die  aufgenommen  wird,  soll  der 
Phonograph  das  dazu  gehörige  Oerihisch  auhiehmen.  Und  bei  der  Re- 
produktion im  Kinotheater  wirkt  beides  zusammen.  Diese  Aufgabe  ist 
allerdings  noch  nicht  völlig  gelöst  Die  sogenannten  »Tonbilder«,  von 
denen  man  sich  früher  einmal  so  viel  versprach,  sind  aus  unseren 
Lichtspieltheatern  fast  ganz  verschwunden.  Bewegung  und  Geräusch 
sind  offenbar  schwer  zum  völligen  Zusammenstimmen  zu  bringen. 
Ein  singender  Mensch  z.  B.  öffnet,  wie  ich  das  wohl  beobachtet 

plötzlich  in  lautes  Lachen  auiigebrochen  sei,  weil  er  einem  Schauspieler  die  schnod- 
drigen Worte,  die  er  bei  der  Aufnahme  gesprochen  hatte,  von  den  Uppen  ab- 
gelesen habe. 
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habe,  den  Mund  zu  anderen  Zeiten,  als  die  ^esun^enen  Töne  an  das 
Ohr  des  Zuschauers  drinj^en.  Aber  an  sich  ist  das  Prüblem  nicht 
unlösbar  und  wird  auch  gewiß  in  nicht  allzu  langer  Zeit  einmal  ge- 
löst werden. 

Das  Entscheidende  ist  aber  garnicht,  ob  die  Lösung  jetzt  schon 
erreicht  ist  oder  nicht,  sondern  in  weicher  Richtung  die  Absicht  der 
Technik  gehL  Und  da  kann  wohl  kein  Zweifel  sein,  daß  es  die 
Richtung  auf  die  Natur  ist,  die  ilir  dabei  vorsdiwebL  Das  Kino- 
bild soll  in  seiner  Wirkung  der  Natur  mflglicfast  angeniliert  werden. 
Sein  Eindruck  soll  mit  dem  der  entsprechenden  Natur  möglichst  kten- 
tisch  seia  Angenommen  nun,  dieses  Ideal  wäre  in  bezug  auf  das 
Geräusch  erreicht  Was  wäre  damit  gewonnen?  Eigentlich  nur,  daß 
das  Kinobild  noch  in  einem  zweiten  Punkte  mit  der  Natur  Oberein- 
stimmte. Völlig  zusammenfallen  würde  es  mit  ihr  auch  dann  nicht. 
Denn  es  würde  ja  dann  noch  die  Farbe  fehlen,  da  die  Bcwegungs- 
Photographie  ebenso  wie  die  gewöhnliche  Photographie  farblos  ist. 

So  dürfen  wir  uns  denn  nicht  wundern,  daß  die  Kinoindustrie 
sich  längst  bemüht  hat,  auch  die  Naturfarben  in  der  Bewegungs- 
photographie  zur  Anwendung  zu  bringen.  Es  lag  in  der  Tat  nahe, 
die  Farl)äiphotographie  auch  in  den  Kinematographen  dnzufflhren.  Oe* 
lungen  ist  das  freilich  auch  noch  nicht  vollsttndit  Offenbar  Ist  die 
Technik  noch  immer  zu  schwünlg  und  auch  zu  tetier.  Dennoch,  ist 
nicht  daian  zu  zweifeln,  daß  das  Problem  einmal  gelflst  werden  wird. 
Vorausgesetzt  nun,  das  wäre  der  Fall:  Was  wäre  damit  gewonnen? 
Wiederum  nur  ein  weiterer  Orad  der  Annäherung  an  die  Natur. 

Denn  auch  dann  bliebe  immer  noch  ein  wichtiges  täuschung- 
hinderndes Element,  nämlich  die  Flächenhaftigkeit.  Jetzt  li^ 
die  Sache  so,  daß  wir  nicht  nur  theoretisch  wissen,  daß  wir  eine 
hellerleuchtete  Fläche  vor  uns  haben,  sondern  daß  wir  diese 
Fläche  auch  wirklich  sehen.  In  der  Natur  erhalten  wir  den 
Eindruck  des  räumlichen  Verliältnisses  der  Dinge  einander  bekannt- 
lich —  abgesehen  von  der  taktilen  Erfahrung  durch  das  stereo- 
skopische Sehen  unserer  Augen,  d  h.  dadurch,  daß  wir  von  jedem 
Gegenstand  zwei  Bilder  erhalten,  die  einander  zwar  sehr  ähnlich,  aber 
—  entsprechend  der  Entfernung  der  beiden  Augen  voneinander  —  doch 
etwas  verschieden  sind.  Wir  sehen  gewissermaßen  em  wenig  um  die 
Dinge  herum.  Bei  einer  Photographie,  auch  einer  bewegten,  ist  das 
nicht  der  Fall.  Wir  erhalten  hier  in  jedem  Augenblick,  d.  h.  in  jedem 
Stadium  der  Bewegung  immer  nur  ein  Bild,  wodurch  uns  das  Ge- 
fühl der  plastischen  Rundung  ünmö<T)ich  gemacht,  dag^en  das  Be- 
wußtsein der  Flächenhaftigkeit  aufrecht  erhalten  wird.  Die  meisten 
IQnobesucher  haben  dieses  Gefühl  der  Flächenhaftigkeit  in  sehr  hohem 
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Orade.  Das  ergibt  sich  schon  daraus,  daß  man  in  der  Literatur  sehr 
oft  die  Bemerkung  lesen  kann,  die  Kinotiguren  »huschten  auf  der 
Fläche  hin  und  her«.  Dieser  Eindruck  ist  also  ein  wichtiges  täu- 
schunghinderndes Element.  Bei  der  c^ewöhnlichen  Photographie  gibt 
es  nur  ein  Mittel,  dieses  täuschunghitidernde.  Element  zu  überwinden. 
Das  ist  das  Stereoskop,  dessen  Wirkung  bekanntlich  darauf  beruht, 
daß  zwei  Aufnahmen  gemacht  weiden,  von  zwei  Punkten  aus,  die 
genau  ao  weit  voneinander  entfernt  liegen  wie  unsere  Augen,  und 
daß  nachher  bei  der  Anschauung  beide  Bilder  dem  Beschauer  gleich- 
zeit^  daigeboten  und  vermöge  emes  optischen  Zwangs  in  eines  ver- 
schmolzen werden. 

Dieser  optische  Zwang  des  Stereoskops  ist  nun  auf  das  Kino 
nicht  anzuwenden  Ans  dem  einfachen  Grunde,  weil  er  eine  Fixierung 
der  beiden  Augen  voraussetzt,  a!so  immer  nur  individuell,  d.  h.  auf 
eine  l^erson  ausgeübt  werden  kann.  Im  Lichtspieltheater  aber  sitzen 
viele  Personen,  und  sie  wollen  sich  auch  nicht  den  Guckkasten  vor 
die  Augen  halten,  der  beim  Stereoskop  Anwendung  findet.  Es  kann 
also  mit  Sicherheit  behauptet  werden,  daß  das  täuschunghindemde 
|£lenient  der  FUchenhaftigkeit  niemals  aufgehoben  werden  wird  Der 
Cüidrudc  des  FUchenhaften  ist  aber  deshalb  besonders  stark,  weil  die 
Cinftihrung  der  wvidicfaen  Bewegung  eine  NaturannSherung,  d.  h.  eine 
Tiuschung  bedeutet,  zu  der  die  FUchenhaftigkeit  in  einem  unversöhn- 
lichen Oegiensatz  steht.  Durch  den  Konh-ast  zu  der  wirklichen  Be- 
wegung kommt  die  Flächenhaftigkeit  doppelt  stark  zum  Bewußtsein. 
Ebenso  kann  man  auch  sagen,  daß  die  Farblosigkeit  bei  der  Bewegungs- 
Photographie  stärker  empfunden  wird  als  bei  der  gewöhnlichen  Photo- 
graphie, weil  sie  im  Gegensatz  zu  der  wirklichen  Bewegung  steht. 
Es  ist  eine  bekannte  Tatsache,  daß  die  Figuren  der  Kinobilder  wie 
mit  Mehl  bepudert  aussehen.  Das  möchte  ich  auf  diesen  Kontrast 
zurückführen. 

Angenommen  aber  auch,  das  tiluschunghindemde  Element  der 
Flächenhaftigkeit  wSre  ebenfalls  durch  iigend  einen  technischen  Kunst- 
griff, den  wir  uns  voriluHg  noch  nicht  ausdenken  kfinnen,  flber- 
wunden,  d.  h.  alle  tluschunghhidemden  Elemente,  Bewegungstosig* 
keit,  GeräusdilosigkeH;  Farblosigkeit  und  Flächenhaftigkeit  fielen  einmal 
in  Zukunft  weg,  was  wäre  die  Folge?  Einfach  die,  daß  das  Bild 
gar  nicht  als  Bild,  sondern  als  Natur  erschiene.  Man 
würde  dann  überhaupt  keine  Kunst,  sondern  Natur  vor  sicfi  zu  sehen 
glauben.  Das  hieße  aber:  die  Täuschung  würde  perfekt  werden. 
Denn  was  man  sähe,  wäre  zwar  nicht  wirkliche  Natur,  erschiene 
aber  so,  und  zwar  ganz,  restlos,  ohne  jede  Einschränkung.  Damit 
wäre  aber  die  Vorstellung  einer  künstlerischen  Persönlichkeit  völlig 


Dlgitized  by  Google 


BEWEGUNGSPHOTOGRAPHIE  UND  KUNST. 


101 


«mgeschaltet  Eine  derartige  Darstellung  der  Natur  wSre  nun  ebenso- 
wenig ein  Kunstweric^  wie  man  das  erste  tMste  Spiegelbild  der  Wirk- 
lichkeit als  ein  solches  anspredien  kAnnte.  Unsere  OroBeltem  pflegten 
im  Erdgeschoß  ihrer  Stadtwohnungen  an  den  Fenstern  außen  nach 
der  Straße  zu  schräge  Spiegel  anzubringen,  in  denen  sie  das  Leben 
der  Passanten,  besonders  der  auf  dem  Bürgersteig  gehenden  Personen 
beobachten  konnten.  Was  sie  dabei  sahen,  die  Spiegelbilder,  die  sie  da, 
am  Fenster  sitzend,  in  sich  aufnahmen,  waren  keine  Kunstwerke.  Sie 
waren  vielmehr  Wirklichkeit,  die  man  nur  aus  Bequemlichkeitsgründen, 
um  das  Fenster  nicht  aufmachen  und  sich  nicht  hinauslehnen  zu 
müssen,  Ins  Spiegelbild  fibertragen  hatte.  Nichts  anderes  sind  die 
IQnobilder  oder  wflren  die  IQnobllder,  vorausgesetzt,  daß  es  gelSngei 
alle  ttuscbunghindernden  Elemente  zu  überwinden.  Sie  vrlren  Whk- 
Itchkeit,  die  man  nur,  um  sie  zu  fixleren  und  Qberall  einer  größeren 
Zahl  von  Menschen  zugänglich  machen  zu  können,  durch  ein  technisch 
ingeniöses  Verfahren  auf  die  Projektionsfläche  eines  größeren  Saales 
übertragen  hätte.  Das  ist  kein  künstlerisches,  sondern  lediglich  ein 
technisches  Verdienst.  Die  Bewegung  macht  also  diese  Bilder  nicht 
zu  Kunstwerken.  Sie  sind  nicht  nur  deshalb  keine  Kunst,  weil  sie 
Photographien,  sondern  auch  ganz  besonders  deshalb,  weil  sie 
Bewegungs Photographien  sind. 

Je  mehr  tSuschunghhidemde  Elemente  In  einer  Kunst  ausgeschaltet 
werden,  um  so  mehr  nihert  sie  sich  der  Nahm  Ein  farbiges  Bild  steht 
der  Natur  niher  als  eine  farblose  Zeichnung^  eine  polychrome  Skulptur 
niher  als  ehie  farblose  Maimorskulptur;  ein  Ftt1>enkupferstlch  ist  ederis 
paribus  »natürlicher«  als  ein  farbloser  Holzschnitt  oder  eine  schwarz- 
weiße Radierung.  Bei  diesen  eigentlichen  Künsten  ist  nun  aber  das 
Charakteristische,  daß  sie  gar  nicht  unbedingt  und  allgemein  nach 
der  Überwindung  der  täuschunghindtrnden  Elemente  streben.  Zwar 
können  wir  immer  von  Zeit  zu  Zeil  Bemühungen  dieser  Art  beobachten. 
Dazu  gehört  z.  B.  die  Polychromie  der  trriechischen  Plastik.  In  der 
Tat  ist  die  Farblosigkeit  des  weißen  Marmurs  ein  so  starkes  täuschung- 
hindemdes  Element,  dafi  es  sehr  merlwürdig  wäre,  wenn  man  keine 
Versuche  gemacht  hitle^  die  Farbe  in  die  Plastik^  auch  in  die  Marmor- 
plastik einzuführen.  Dennoch  hat  man  das  in  der  Regel  nicht  in  der 
Weise  getan,  daü  dabei  die  Naturfarbe  genau  Imitiert  worden  w9ie. 
Man  begnügte  sich  vielmehr  mit  einer  konventionellen  Kolorierung, 
z.  B.  mit  einer  Färbung  der  Haare,  Augen,  Schmucksachen  und  Ge- 
wänder, während  man  das  Nackte  weiß  oder  nahezu  weiß  ließ,  wobei 
dann  eben  die  nicht  realistisch  bemalten  Teile  als  tänschunghindernde 
Elemente  verblieben.  Und  selbst  diese  beschränkte  Polychromie 
ist  keineswegs  aUgemem  durchgetührt  worden.  Z.  B.  sind  es  heutzu- 
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tage  nur  wenige  Bildhauer,  die  sie  prinzipiell  anwenden;  ein  sicherer 

Beweis,  daß  es  Künstler  gibt,  die  das  täuschunghindernde  Element 
der  Farblosigkeit  gar  nicht  als  störend  für  den  Kunstgenuß  empfinden^ 
im  Gegenteil  gerade  in  ihm  eine  Förderung  desselben  sehen. 

Auch  in  den  graphischen  Künsten  ist  die  Farbe  wiederholt  und 
zu  verschiedenen  Zeiten  angewendet  worden.  Der  Holzschnitt  wurde 
in  seinen  Anfängen  im  15.  Jahrhundert  koloriert,  im  lö.  Jahrhundert 
wurde  der  Farbholzschnitt  mit  mehreren  Platten  erfunden.  Im 
la  Jahrhundert  folgte  dann  die  Ausbildung  des  farbigen  Kupfer- 
stichs, Im  10.  Jahrhundert  die  der  farbigen  Lithographie.  Aber  zwi- 
schendurch wurde  auch  immer  wieder  die  farblose  Ovaphilc  geflbt 
Und  zwar  gerade  von  den  größten  Meistern.  Dfirers  und  Holbeins 
Holzschnitte  sind  in  der  Regel  nicht  koloriert  worden,  weil  diese 
Künstler  eine  Technik  ausgebildet  hatten,  die  auch  ohne  Farben  die 
gewünschte  Wirkunfr  erreichte.  Sie  trauten  offenbar  ihrem  Publikum 
genug  Phantasie  zu,  um  sich  eine  farblos  dargestellte  Naiur  farbig  zu 
denken.  Rembrandt  hat  seine  Radierungen  nicht  koloriert,  weil  er 
seinen  Ehrgeiz  darein  setzte,  auch  mit  der  einfachen  Scinvarzweiß- 
technik  farbige  Wirkungen  zu  erzielen.  Die  Anwendungen  der  Farbe 
in  den  graphischen  KQnsten  sind  eigentlich  immer  nur  Episoden  ge- 
wesen, die  die  Entwicklung  nicht  emstUch  bestimmt  liaben.  $ell>st 
in  der  Steinzeichnung  hat  sich  die  Parbigkdt  nicht  allgemein  durch- 
gesetzt, wie  denn  neben  dem  modernen  farbigen  Kfinstlerholzschnitt  der 
expressionistische  SchwarzweiBholzschnitt  steht.  Und  alles  das,  obwohl 
die  technischen  Schwierigkeiten,  die  frfiher  der  Anwendung  der  Farbe 
entgegenstanden,  längst  überwunden  sind.  Das  ist  doch  ein  Beweis, 
daß  die  künstlerische  Entwicklung  keinesw^s  in  der  Richtung  auf  die 
völlige  Übereinstimmung  mit  der  Natur  geht,  sondern  daß  das  Phan- 
tasiebedürfnis immer  wieder  dazu  führt,  eine  gewisse  Distanz  von  der 
Natur  innezuhalten. 

Diese  Talsachen  sind  für  die  Beurteilung  des  Kinos  von  entschei- 
dender Bedeutung.  Sie  beweisen,  daß  die  Bewegungsphotographie 
sich  in  ihrem  Sfareben  nach  möglichster  Obereinstimmung  mit  der 
Natur  und  entsprechender  Aufhebung  der  tluschunghindemden  Ele- 
mente prinzipiell  von  der  wahren  Kunst  unterscheidet  Ffir 
diese  ist  die  Distanz  von  der  Natur  etwas  Selbstverständliches,  ein 
künstlerisches  JMoment,  dessen  Wert  darin  besteht,  daß  es  die  Phan- 
tasie anregt,  zur  Mittätigkeit  anreizt.  Für  das  Kino  dagegen  ist  charak- 
teristisch das  bedingungslose  Streben  nach  Annäherung  an  die  Natur, 
bis  zum  Punkte  des  völligen  Zusammenfaliens  beider  Eindrücke.  Das 
Ideal  des  Kinos  liegt  in  der  Richtung,  die  durch  die  Verse  Goethes 
.  gegeißelt  wird: 
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»Die  Kunst  darf  nie  die  Wirklichkeit  erreichen. 
Denn  wo  Naiur  ist,  muß  die  Kunsl  entweichen.« 

Unsere  naturalistische  Ästhetik  war  bekanntHch  anderer  Ansicht.  Arno 
Holz  hat  in  der  Blütezeit  des  Naturalismus  das  Wort  geprägt;  »Die 
Kunst  strebt  danach,  wieder  Natui  zu  sein.  Sie  wird  es  nach  Maß- 
gabe ihrer  technischen  Bedingungen.«  Diese  Definition  paßt  wörtlich 
auf  das  Kino.  Sie  paßt  aber  nidit  auf  die  Kunst  Die  Kunst  strebt 
nicht  danach,  Natur  zu  sein,  sondern  Natur  darzustellen*  Ihr 
Ideal  ist  nur,  bis  zu  einem  gewissen  Grade  Natur  zu 
scheinen.  Und  zwar  muß  dieser  Schein,  wie  schon  Schiller  vmßte^ 
ein  aufrichtiger  sein,  er  darf  nie  zur  Täuschung  ausarten.  Eine 
Technik,  deren  Wesen  darin  besteht,  daß  sie  nach  absolutem  Zu- 
sammenfallen mit  der  Natur,  d.  h.  nach  Täuschung  strebt,  kann  nie- 
mals Kunst  sein.  Und  da  nun  das  Kino,  wie  wir  gesehen  haben,  in 
seiner  ganzen  technischen  Entwicklung  dieses  Streben  zeigt,  so  ist  es 
keine  Kunst.  Seine  Entwicklung  tührt  nicht  zur  Kunst  hin,  sondern 
von  der  Kunst  ab.  Und  zwar  um  so  mehr,  je  mehr  sie  eine  Annäherung 
an  die  Natur  bedeutet.  Jeder  Schritt  weiter  zur  Natur  stellt  einen  Schritt 
von  der  Kunst  fort  dar.  Eine  Technik,  die  danach  strebt,  Bilder  zu 
schaffen,  deren  Eindruck  mit  dem  der  hfaitur  zusammenüilt,  ist  ebenso- 
wenig Kunst  wie  etwa  die  täuschende  Imitation  von  Vogelstimnien 
oder  die  Herstellung  kflnstlicher  Blumen  aus  Papier  oder  gewebten 
Stoffen.  Man  macht  so  etwas  wohl  einmal  aus  irgend  einem  Grunde, 
sei  es  aus  Bequemlichkeit,  sei  es,  um  seine  technische  Virtuosität  zu 
zeigen.  Aber  man  macht  es  nicht  mit  dem  Anspruch,  Kunst  zu  schaffen. 
Mag  auch  bei  diesen  täuschenden  Techniken  die  Täuschung  aus  irgend 
einem  Grunde,  vielleicht  infoige  technischer  Mängel,  nicht  perfekt  werden, 
schon  die  Absicht  der  Täuschung  charakterisiert  sie  als  unkünst- 
lerische Häkelten.  Und  diese  Absicht  ist  es,  die  das  Kino  aus  dem 
Reiche  der  KQnste  ausschlieBL  Die  Kinematographie  ist  nicht  nur  des- 
halb kefaie  Kunst,  wdl  sie  Photographie  Ist  und  als  solche  die  Vo^ 
Stellung  von  der  Persönlichkeit  eines  schaffenden  Künstlers  ausschüeSt, 
sondern  auch  deshalb,  weil  ihre  Entwicklung  in  der  Richtung  auf 
absolutes  Zusammenfallen  mit  der  Natur,  d.  h.  auf  Täuschung  geht 
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Zur  Bedeutung  des  Tiefen  erlebniises  im  RAumgebilde. 

Von 

August  S  c  h  III  a  r  s  o  w . 

»Der  Unterganj^  des  Abendlandes  ist  der  Titel  eines  Werkes  von  Oswald 
Spengler  in  München,  das  »Umrisse  einer  Morphologie  der  Weltgeschichte«  geben 
wUl  Dctwii  eitter  Band  (1917)  behandelt  aber  im  aUKemeinen  »Octtalt  and  WMt- 
lichkcit«.  Er  ist  mir  vor  kurzem  erst  in  seiner  zweiten  Auflage  ^von  1919)  vor  Angen 
gekommen.  So  fand  ich  erst  jetzt,  was  der  Name  des  Ganzen  kaum  im  voraus  er- 
warten läßt:  autierordetittich  wichtige  Bestätigungen  meiner  noch  im  zweiten  Heft 
dce  XIV.  Bandet  «Beaer  ZeKichrift  wiederiiolten  AnticM  Aber  die  VonugirecMe  der 
dritten  Dimension  im  menschlichen  Raumgebilde.  Deshalb  mag  et  nicht  ändert  ab 
berechtigt  erscheinen,  wenn  hier  einij^e  entscheidende  Stellen  au?  dem  genannten  Buch 
herausgehoben  und  im  Zusammenhang  mit  den  eigenen,  damals  gegenüber  Watzel 
vcifoditenen,  psychologisdten  Beobachtungen  erBrtert  weiden.  Dieter  Nachtrag  wM 
um  so  notwendiger  gefordert,  als  auch  bei  Spengler  sich  mehr  aia  einmal  fiber  die 
drei  Dinipn<^ionen,  die  wir  herkömmh'cherweise  nun  einmal  zu  unterscheiden  pflepen, 
die  näniliche  irreführende  Angabe  findet,  die  uns  bei  Watzel  befremdet  hatte,  näm- 
lich mit  Auslassung  der  Vertikalachse  des  Koordinatensystems,  die  wir  Fach- 
lenle  aia  »Hdhec  znent  ai  nennen  gew6hnt  dnd. 

»Das  eigentliche  Problem  im  Phänomen  des  Ausgedehnten-,  heißt  es  bei  Spenge 
ler  S.  240,  »knüpft  sich  an  das  Wesen  der  Tide  —  der  Ferne  oder  Entfernung—, 
deren  abstraktes  Schema  im  System  der  Mathematik  neben  Länge  und  Breite  als 
»dxHte  Dfanention«  betefdmet  wird«.  Da  fehlt  aiao  ollettbar  die  H  6he,  die  wir  an* 
deren  als  erste  Dimension  ansetzen.  Und  dies  Vergessen  der  eigentlich  lum- 
stituierenden  flauptachse  der  Koordinaten  zieht  seine  unausbleiblichen  Folgen  nadi 
sich  —  für  das  Verständnis  des  Raumget^ldes,  sei  es  der  allgemeine  Raum,  den 
Kant  alt  Anadiattungsform  a  priori  gegeben  faidt,  oder  acf  et  «in  Iconkreler  Ramn» 
von  Menschenhand  geschaffen,  ja  unter  Menschenbinden  soeben  erst  erwachsend, 

die  architektonische  Raumgeslalhm^,  auf  die  es  uns  urspriinfrlich  allein  ankam.  Ist 
daa  fiberbaupt  nur  ein  Flüchtigkeitsfehler,  auch  eines  anscheinend  gewiegten  Mathe- 
malikert,  oder  eine  bewu8te  Auatdialtnug  der  Veriücale,  dito  wohl  jeder  Archftelct  alt 
die  wetentlidiste  Mitgift  der  eigenen  Körperlichkeit  des  Mentdien  voraussetzt  ?  leb 
wenigstens  hatte  schon  in  meiner  Leipziger  Antrittsrede  von  1893  Ober  »das  Wesen 
der  architektonischen  Schöpfung«  gerade  von  ihr  den  Ausgangspunkt  genommen: 
»Solch  Raumgebilde  ist  eine  Ausstrahlung  des  in  ihm  gegenwärtigen  Menschen«  — 
sdirleb  ich  »eine  Projeiction  aut  dem  Inneren  det  Snbfeiilt«,  um  togMcb  die 
schöpferische  Tätigkeit  in  ihre  Rechte  einzusetzen.  Der  Mensch  trägt  ja  »die  Domi- 
nante des  Acht  cnsystems,  das  Höhenlot  vom  Scheite!  an  die  Sohlen  in  sich  selber«.  — 
»Die  Architektur,  unsere  Kaumgestalterin,  schafft  als  ihr  Eigenstes,  das  keine  andere 
Kantt  zu  Idtlen  «ennag,  UmtcMiefinngen  unterer  selbtt,  in  denen  die  tenkredite 
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Mittelachse  nicht  körperlfch  hingestellt  wfrd,  sondern  leer  bleibt,  damit  sie  nur  ulm- 
läa-  wirke  und  lediglich  als  Ort  des  Subjekts  bestimmt  sei«  —  als  die  Zentralstelle 
wie  des  mensdiHdien  Schöpfers  aticfa  des  lebendigen  Bewohners  selbst  »Immer 
ist  die  RmmuBschließung  dieses  Subjektes  die  erste  Haupliiigclcgenheit,  d.  b.  die 
Einfriedigung  oder  Umwandung  nach  den  Seiten  ra.  nicht  etwa  die  Bedachtmg 
nach  oben  oder  gar  die  Bezeichnung  und  Ausbildung  des  Höhenlotes  (in  körper- 
lidier  Form).  Lange  mag  sich  solche  Umh^ung  unter  freiem  Himmel  erheben«. 

Was  aber  sind  die  beiden,  auch  von  Spengler  genannten  Dimensionen  «Unge 
und  Breite«,  wenn  er  ihnen  die  Tiefe  nls  dritte  Dimension  gegenübcr^^teüt^  Ent- 
weder sind  l:i(.-ide  zusammen  nur  eine,  nämlich  die  zweite,  die  dann  allein  noch 
fehlt.  Und  wir  nennen  sie  gewöhnlich  Breitenausdehnungen,  reden  von  Lange  nur 
hl  ehiem  besondeten  Fall  —  wenn  wir  niroUcta  daran  entiang  sehen  oder  gar  gehen; 
dann  aber  verwandeln  wir  sie  durch  die  sukzessive  Auffassung  erst  in  die  Länge, 
d.  h.  im  Vollzuge  von  einem  Ende  zum  anderen  aus  der  zweiten  Dimension  in  die 
dritte.  Dies  geschieht  auch  ebenso  mit  der  ersten  Dimension,  durch  den  Aufstieg 
in  die  H6he,  etwa  ab  Wadtstuimadiw  eines  Menadien,  einet  Baumes,  den  wir 
dann  auch  als  einen  »langen«  KliI,  einen  »langen«  Stamm  bezeichnen.  So  könnte 
»ich  unter  der  Länge«  in  dem  angegebenen  Wortlaut  hei  Spenjjler  die  Vertikalachse 
vert}ergen,  wenn  nicht  andere  Stellen  bewiesen,  daß  er  tatsachlich  die  beiden  Hori- 
mninieiihetkungen  mdni  Und  so  bliebe  ah  letzte  Möglichkeit  nur  übrig,  daß  «ie 
Mdi  ihm  >in  die  vierte  Dimension  geraten«  seii  wie  wir  scherzend  von  Walzet  ge» 
sagt.  Denken  wir  aber  im  Ernst  an  mathematische  Begriffe  solcher  Art,  wie  etwa 
die  vierdimen&ionale  Vektoranalyse,  so  kommen  wir  zu  einem  wichtigen  Übergang 
tos  dein  Reidt  des  RMtmca  in  dai  der  2cii  Sind  die  gewohnten  drei  Dfmcnsioimi 
des  Rnunet  x,  y,  i>  so  wählen  wir  als  vierte  QrÖBe  t  {stümpaa)  fOr  die  Zdt,  als 

w.ire  sie  ein  g[1eichwerfifjcr  Fnktor.  Dann  verbindet  sich  t  in  den  Transformationen 
beliebig  mit  jedem  der  drei  raumlichen  Zeichen,  und  diese  Verbindung  entscheidet 
et>en  die  Verwandlung  aus  der  Starrheit  simultaner  Koexistenz  in  sukzessiven  Voll- 
vag,  int  Raumdliluiz  fai  Zdtverlanf ,  «na  Rulle  in  Bewegung.  Wie  die  eiste  tmd 
die  zweite  Dimension  wird  auch  die  dritte  durch  solche  Onsdluiig  mtt  t  zur  »Länge«. 
Das  ist  entscheidend  für  die  Lehre  vom  Rhythmus. 

»Nächst  dem  Höhenlot,  dessen  lebendiger  Träger  (das  menschliche  Subjekt) 
mit  acbier  IdbKclien  Örienticmng  nach  oben  und  unten,  vom  und  liinten,  ünha  «ni 
redits  l>estininiend  weiterwirkt«  —  liest  man  a.  a.  O.  S.  16  bei  mir  weiter  — ,  »iat 
die  wichtigste  Ausdehnung  für  das  eigentliche  Raumgebilde  vielmehr  die  Richtung 
unserer  freien  Bewegung,  also  nach  vorwärts,*  und  zugleich  unseres  Blickes  durch 
Ort  und  Stellung  unserer  Augen  beatlnnnt,  also  die  Tiefcnausdehnnng.  Ihre 
Länge  bedeutet  für  das  anschauende  Subjekt  das  MaB  seiner  freien  Bewegung  In 
gegebenen  Raum  (oder  seines  Anspruchs  nn*<^n1che  im  entstehenden)  ao  notwendig, 
wie  es  gewohnt  ist  vorwärts  zu  sehen  oder  zu  gehen«  usw. 

•Der  Mensch  fühlt  sich«,  erklärt  Spengler  (S.  246),  >und  das  ist  der  Zustand 
det  wfaldichcn  Wachacint,  In  einer  fiin  iliig«  nmg^enden  AuagedehntlieiL  Man 
braucht  diesen  Ureindruck  des  WeltmäBigen  nur  zu  verfolgen,  um  festzustellen,  daß 
es  tatsächlich  nur  eine  wahre  Dimension  des  Raumes  gibt,  die  Richtung  nämlich 
von  sich  aus  in  die  Ferne,  und  daB  das  abstrakte  System  dreier  Dimensionen  eine 
mechanische  Vonteünng,  keine  Tatsache  des  Ldwnt  ist  Das  TiefenerlelMiia,  die 
Rkhtung  in  die  Feme,  dehnt  die  Empfindung  zur  Welt«. 

Wie  ich  1896  ein  eigenes  Schriftchen  über  den  »Wert  der  Dimensionen  im 
menschlichen  Raumgebtlde«  iolgen  ließ,  in  dem  eben  die  Ungleichheit  dieser  Werie 
und  Ifarct  wcditelnden  VeritiHnisies  dnrchgefafart  wird,  ao  fiUirt  andi  Spengler  an 


Digitized  by  Google 


106 


der  vorhin  begonnenen  Stelle  (240)  fort.  »Die  Dreizahl  (der  Dimensionen,  als) 
koordinierter  Faktoren  ist  von  vornherein  irreführend.  Ohne  Zweifel  sind  im  räum- 
Ucbea  Eindradc  diese  EteMente  nicht  gleichwertig,  geschweige  denn  gleich- 
artig.« Dann  aber  heißt  es  weiter:  »Länge  und  Breite  sind  sicherlich  als  Er» 
lebnis  eine  Einheit,  keine  Summation.  Sie  sind,  mit  Vorsicht  p:esagt,  Form  der 
Einpiindung.  Sie  repräsentieren  den  urmenschlidien,  rein  sinnlichen  Eindrodc  Die 
Tiefe  repräsenh'ert  den  Ansdnidc»  mit  ihr  iMginnt  die  ,Wett*.  >->  Diese  der  Ikittke» 
inatik  selbstverständlich  ganx  fremde  Unterscheidung  in  der  Bewertung  der  difilen 
Dimension  crepenfTber  den  sogenannten  beiden  anderen  liegt  anrh  in  der  Op^yeri' 
übersteliung  der  Begriffe  Empfindung  und  Anschauung.  Die  Dehnung  in  die  Tiefe 
verwandelt  die  erste  in  die  letzte.  Erst  die  Tiefe  ist  die  eigentliche  Dimen* 
sion  im  wflrtlkihen  Sinne«  das  Ausdehnende.  In  ihr  Ist  dcrOeist  aktiv,  in  den 
anderen  strrnr!'  passiv«. 

Hier  aber  fehlt  ja  wieder  die  Höhe,  nach  unserer  Zählung  die  erste  Dimen- 
sion, und  damit  der  lebendige  Träger,  das  menschliche  Subjekt,  von  dem  allein 
aueh  das  Erlebnis  der  Tiefe  ausgehen  kann.  In  deren  VoUzug  wenigstens  die  Ver- 
tikalachse  des  eigenen  Körpers  immer  darin  steckt  und  im  Vorwärtsdringen  als  MaB 
der  EntfemunfT  vf>m  vorigen  Standpunkt  her  mitgenommen  wird .  wie  es  selbst  bei 
rein  optischer  Aufnahme  der  Distanz  zn  deren  Einschätzung  notwendig  mitwirkt 
Damit  fehlt  Qbeifaaapt  das  Bindeglied  zwischen  den  horizontalen  Erstreehnngen,  so 
wahr  auch  die  Breitenausdehnung  von  unserem  eigenen  Mitteliot  her  ihren  Aus* 
gang  nimmt,  nach  beiden  Seiten.  Das  heißt  also:  hier  ist  nichts  CKringpres  als  die 
Dominante  des  ganzen  Achsensystems  außer  acht  gelassen,  die  sich  doch  im  Kaum- 
schaffen oder  Raitmsehen,  aktiv  erlebend  oder  passiv  empfangend,  vorwirts  bewegt 
in  einer  durchgehenden  Richtung.  Und  nach  welcher  Seite  sich  der  Vollzug  der 
Bewegun;:,  dc^  Gehens,  des  Tnstens  oder  des  Schauens  richtet,  dahin  kehrt  sich 
auch  die  Dominante  des  Ich,  in  diese  Ausdehnung  legt  sich  mh  dem  Willensimpuls 
das  Gefühl;  in  diese  l^chtung  erstreckt  sich  oder  ergießt  sich  das  Tiefenerlebnis, 
das  enischeklende,  alles  übrige  mit  sich  fortreiBende  Erlebnis  der  dritten  Dimension. 

In  allem  anderen  stimmt  Spengler  mit  meinen  Beobachtungen  von  1896  überein, 
aus  denen  ich  nur  folgende  Sätze  ii her  den  Wert  der  dritten  Dimension  noch  heraus- 
heben möchte.  >Sie  ist  fast  ausschlieüliche  Inhaberin  des  wichtigsten  f-aktors,  unserer 
Ortsbewegnng.  Sie  erst  bringt  die  Ausdehnung  zum  unmitlelbaien  Erleben,  zum 
unleugbaren  Gefühl,  zum  vollen  Bewußtsein.  Nach  welcher  Himmelsrichtung  wir 
das  Antlitz  kehren,  da  liegt  für  uns  die  Welt.*  Und  das  hat  für  die  Entstehung  des 
selbstgeschaffenen  Raumgebildes  der  Architektur  ebenso,  wie  für  dessen  ästhetische 
Anfeahme  duich  das  goiieSende  Subjekt  entsdieldende  Bedeutung.  Denken  wir  uns 
in  dne  mehr^edtlge  ItaumfciMnposHion,  die  wir  nicht  anders  als  im  Nacheinander 
erfassen  können,  wie  eine  dramatische*oder  eine  musikalische  Auffiihrnnfr,  die  wir 
doch  auch  als  Ganzes  anerkennen.  »Sdion  der  perspektivische  Durchblick  durch 
weitere  und  weitere  RanmteOe  hat  diesen  Vollzug,  wenigstens  in  der  VorsteUung  des 
Betrachters  zur  Folge :  er  kann  jeden  Augenblick  mehr  und  melir  in  eine  Reihe  ver- 
schiedcner  Eindrücke  aufgelöst  werden,  die  doch  fühlbar  in  Zusammenhnnp  stehen, 
einer  aus  dem  anderen  sich  entwickeln  und  wieder  im  Ganzen  aufgehen.  Die  Tiefen- 
dimension repräsentiert  also  auch  im  menschlichen  Raumgebilde  die  l^bensachse, 
um  die  skfi  das  System  von  inneren  Zwedcen  herumonhict,  das  der  Bau  als  Ein- 
heit zusammenschließt.  Hier  erfüllt  sich  das  ruhende  Dasein  der  Form  fdie  Omppen 
koexistfnfer  Bauglieder,  Oewülhjnrhc  ii  d^'I )  mit  l  eben,  und  die  Grenzen  der  Gegen- 
wart scheinen  das  Unendliche  zu  streiten.  Hier  begreifen  wir  die  eigentliche  Trieb- 
feder der  Kunst,  die  sich  solche  Raumgestaltung  zur  Aufgabe  stdlt:  die  psycho- 
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logische  Wurzel  der  Architektur  liept  in  d  r  r  dritten  Dimension.« 
»Die  Tiefendimension  ist  stets  Anfang  und  Endziel  ihres  Schaffens,  wo  immer  sie 
ihrem  eigensten  Wesen  getreu  bleibt«  —  »Oerade  im  Vordringen  der  Riciitung  in 
die  Welte  Hegt  «iidi  ifcr  Foiticluitt  des  dgeatteit  Wicbitanis  dieser  Kamt  (vom 
Innenraum  zur  Straßenflucht,  zur  Platzanlage  im  Städtebau,  zur  Parkanlage,  zum 
Landschaftsprospekt)  —  liegt  also  gerade  der  Wert,  den  sie  zu  bleihendem  Genuß 
zu  bringen  trachtet  und  sie  allein  zu  bieteu  weiü«,  wie  lieine  andere  Kunst  simul* 
tmer  Ansdunmiigsfonii  (t.  a.  O.  S.  55—59;  vgl.  ebenso  Orandbesrilfe  der  Kunst- 
wissenschaft 1905,  S.  33-41). 

Damit  hingt  denn  auch  die  weitere  Frage  zusammen,  wie  kommt  in  den  starren 
Stillstand  des  Architeicturwerkes,  in  das  feste  System  des  Raumes  der  zeitliche  Ver- 
lauf fiberiitupt  iiinein  ?  Die  Antwort  inuB  lauten :  mit  der  fortsdiiettenden  Bewegung 
des  schöpferischen  Subjekts,  unter  dessen  Händen  oder  nach  dessen  Willen  durch 
andere  Hände  es  entstand,  wie  mit  der  vorwärts  dringenden  oder  rückwärts  kehren- 
den Ortsbewegung  des  genießenden  Subjekts,  unter  dessen  einherschreitendem  Gang, 
ehnwXrta  und  anfwirts  oder  alvwirts  gteftendem  Blick  sich  die  Koexistenz  der  be- 
nadiliarfen  Tdle  in  die  Sukzession  des  Empfangens  und  Verfolgens,  des  Aufnehmens 
der  Einzelheiten  und  der  Verbindung  zu  Einheiten  sich  notwendig  vollzieht.  Durch 
diese  Zurüdcversetzung  des  fertig  Dastehenden  in  den  zeitlichen  Verlauf  der  Ent- 
stehung des  Werices  kommen  aucb  die  beiden  Oestaltnngsprinzipfen  ür  snictcasive 
Aufnahme  herein,  die  wir  Richtung  und  Rhythmus  nennen. 

Hier  haben  wir  Oswald  Spengler  willkommenste  Beitrnfre  zur  Klärunp;  de«;  Ver- 
hältnisses zwischen  Raum  und  Zeit  zu  danken,  das  selbst  einem  Kenner  der  Wort- 
knnst  mit  Ihrer  JMetrik  und  Rhythmik  wie  Walzel  und  nicht  nur  mathematisch  ge- 
sdnilten  Architekten  soviel  Bedenken  und  Zweifel  verursadit  hat.  Spengler  sagt 

(S.  176  ff.)  mit  Entschiedenheit,  e?  sei  ein  Mifipriff  ^Rnum  und  Zeit-  a!s  morpho- 
logisch gleichartiges  Orößenpaar  der  messenden  Betrachtung  zu  unteru'erten.  Das 
schließe  jedes  Verständnis  für  das  wahre  Zeitproblem  aus.  »Was  nicht  erlebt  und 
gefiihit,  was  nur  gedacht  wird,  nhnmt  notwendig  riumlkhe  QnaUt2ten  an.  Die 
ph)rsikalische  und  die  Kantische  Zeit  ist  eine  Linie.  Ihre  organische  Bewegtheit, 
ihr  seelenhafter  Oehalt  sind  in  den  Formeln  und  Begrifien  verschwunden.«  Damit 
wird  es  freilich  ermöglicht,  Raum  und  Zeit  >als  Größen  derselben  Ordnung  in  funk- 
(fooale  AUi&ngigkeit  voneinander  xu  bringeuc;  aber  der  lebend^e  AAensch  hat  bei 
dem  Worte  ,Zeit',  in  dem  was  er  beim  Klang  des  Wortes  wirklich  fühlt,  ein  ganz 
andern  Erlebnis  von  durchaus  ^organischem  Charakter»,  das  zum  »toten  Raum«  im 
Gegensatz  steht  »Damit  at>er  verschwindet  die  von  Kant  und  allen  anderen  gjt- 
glaubte  MdgHdÜGrit^  die  Zelt  neben  dem  Raune  efaier  paralleten  eikenntula&eoreti- 
schen  Erwägung  unterwerfen  zu  können.«  Und  was  weiß  Sp.  uns  Aber  das  rätsel- 
hafte Wesen  des  Zeiterlebnfsses  oder  die  geheimnisvolle  Entstehung  unserer  Zeit- 
vonteUung  selber  zu  künden  ?  Wir  müssen  uns  erlauben,  auch  diese  Stellen  heraus- 
nlesen  und  fAr  unseren  Zweck  aneinander  zu  fügen.  »Alles  Werden  besitit  das 
Merkmal  der  Richtung,  ein  unaussprechliches  Gefühl  (Lebensgefühl),  das  der  J\4ensch 
in  allen  höheren  Sprachen  durch  das  Wort  ,Zeit'  und  die  daran  sich  knüpfenden 
Probleme  geistig  zu  bannen  und  —  vergeblich  —  zu  deuten  versucht  hat«  »Wer 
die  Umwelt,  vtrie  Goethe,  als  ein  Lebendiges  anschaut,  das  Oewoidene  als  Werden 
nachfühlt,  für  den  ist  die  Zeit  platzlich  kein  RMsel  mehr,  kein  Begiüf,  keine  Dimen- 
sion, sondern  etwas  innerlich  Oewis-es  Ihr  Oen'chletsein,  ihre  Nichtnmkehrbarkeit, 
ihre  Lebendigkeit  erscheint  als  der  Sinn  dieser  Intuition. <^  »Alles  Lebendige  besitzt 
—  hier  können  wir  nur  wiederholen  —  Leben,  Kichtung,  Streben,  Wollen,  eine  mit 
der  Sehnsucht  aufs  tiefste  verwandte  Bewegtheit,  die  mit  der  Bewegung  des  Physi- 
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kers  nicht  da«;  jreringste  zu  hin  hat«  »Das  Lebendige  fst  unteilbar  und  nicht  um- 
kehrbar, einmalig,  nie  zu  wiederholen  —  und  in  seinem  Verlaufe  mechanisch  völlig 
niibeifinimbar:  das  alles  g;ehdri  zor  Veaenheif^dca  Sdiidttalt.«  Und  to  erat  be- 
greift  sich  das  Verhältnis  von  Menschaiaeele  und  Welt. 

>Das  Tiefe nerlebnis  verwirklicht,  schafft  mit  einem  Schlage  die  ausgedehnte 
Welt,  es  ordnet  mit  schicksalhafter  Notwendigkeit  die  Masse  der  Ejnpiindungen 
(Mte)  dttitfa  die  tebendlge  Riehtung  (Tiefe)«  (427). 

>Dies  Erlebnte  iai  identisch  mit  dem  BewuBtwerden  der  eigenen  Seele.«  Die 
Innenwelt  ist  eine  Funktion  der  Aiißenv.'('!t.  Die  empirische  Seele  ist  ihrer  Gestalt 
nach,  das  alter  Ego,  der  Reflex  der  empirischen  Natur.  Hier  liegt  also  eine  wunder- 
bare Wirkung  des  'Hefenerlebfutsca  vor.  »Zur  Welt  gehört  die  Spiegelung  einer 
GageiiweK.  Auch  die  cmpiriadie  Sede  bat  ttfen  RMnm,  ihie  Tfele,  ttie  Welle.  Efai 
.inneres  Auge*  sieht,  ein  .inneres  Ohr*  hört.  Es  gibt  eine  deutliche  Empfindung  von 
einer  inneren  Ordnung,  die  wie  die  äußere  das  Merkmal  der  Notwendigkeit  trägt,  — 
hier  entsteht  das  ethische  Oi:undproblem  von  Freiheit  und  Notwendigkeit.  Ihm  liegt 
der  Widcnpruch  zugrunde,  nvlschen  der  Sede,  die  wir  haben»  ffiUen«  cridien,  und 
der,  welcher  wir  uns  verstandesmiBig  bewußt  sind.  Was  wir  erkennen  ist  nur  das 
Seelenbild,  gleichsam  eine  Landschaft  im  reflektierten  Uchte  des  Tagesbewußtseins. 
In  bedeutenden,  ganz  innerlichen  Momenten  des  Lebens  ist  es  verschwunden,  und 
der  MettKh  Ist  sidi  tehier  Sede  nnd  sdner  ,Frdhdf  unmittelbar  bewu0t« 

Ana  iokber  tiefeindringenden  Analyse  geht  uns  wohl  auch  die  F.insidit  an^ 
was  das  menschliche  Raumgebilde  als  könstierieche  Schöpfung  bedeutet,  welche 
Erlebnisse  äußerer  und  innerer  Schau  sich  in  ihm  verquicken  mögen,  und  welchen 
aedisch-geistigen  Inhalt  die  vctKhlungenen  Wege  dca  Oebena,  dea  Enflangachrei- 
tens,  des  auf  und  ab,  hin  und  wieder  gleitenden  Sehena  mitsamt  ihren  Venuittluugen 
in  der  Tastregion  dem  genießenden  Besucher  zu  bieten  vermögen.  Das  bestätigen 
auch  die  Beispiele,  die  Spengler  aus  der  Geschichte  der  Baukunst  zu  geben  weifi. 
Da  ist  zunächst  der  ägyptische  Tempel '). 

»F0r  den  Ägypter  war  daa  Aber  aeifle  Wdlioffm  entadiddende  TidenciielMda  ao 
streng  hinsichtlich  der  Richtung  betont,  daß  der  Raum  gewissermaf^en  in  steter  Ver- 
wirklichunff  begriffen  blieb.  Dn^  'igypXhzht  Dasein  ist  das  eine:^  Wanderers;  sein 
Ursyniboi  ist  der  Weg  —  das  Bild  dieses  im  Bewußtsein  andauernden  weltschaffen- 
den Aktes.  Weg  bedeutet  zuglefefa  SeUdcaal  und  dritte  Dimension.  Die  micfatigen 
Wandftächen,  Säulenreihen,  an  denen  er  vorüberführt,  repräsentieren  Länge  und 
Breite,  d.  h.  die  Empfindung,  dn?  Fremde,  welches  das  Lehen  er?;!  zur  Welt  dehnt. 
So  erlebt  der  Wanderer  den  Kaum  gewissermaßen  in  seinen  noch  unveremigien 
Elementen  (a.  a.O.  270).  —  Daa  wdtbOdende  Tiefeneriebnto  die8er.Sede  empfängt 
adncn  Gehalt  vom  Ricbtungsfaktor  selbst:  die  Tiefe  des  i^umes  als  erstarrte  Zeit, 
die  Feme,  der  Tod.  das  Schicksal  selbst  beherrschen  den  Ausdruck;  die  bloß  sinn- 
lichen Dimensionen  der  Länge  und  Breite  werden  zur  begleitenden  Fläche,  die  den 
Weg  dca  Sdiidcstls  einengt  und  vorschrdbt«  (286).  >Dieae  Knnat  gestattet  kehie  die 
Spannung  der  Seele  erleichternde  Abtenknng«*). 

>Die  .altchristlichen  Basiliken',  im  inneren  Syrien  und  in  Nordafrika,  zeigen  die 
geheimnisvollen  Schwingungen  eines  voll  umschiossenen  Raumes.  Das  war  der 
erste  starke  Eindruck  einer  neuen  Seele  (gegenüber  dem  Baugedanken  der  Antike).« 


>)  Vgl.  Grundbegriffe  der  Kunstwissenschaft,  S.  18  ff.  27. 

')  Außer  in  den  Reliefdarstellungen,  bei  denen  dodi  dfe  Herrschaft  der  Verti- 
kalen innerhalb  der  Horizontalen  anerkannt  wird»  die  im  RaunigebUde  sdbet  ver- 
gessen  ward. 
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»Sobald  der  germanische  Geist  diesen  basilikalen  Typus  in  Besitz  nimmt,  beginnt 
eine  wunderbare  Veränderung  aller  Bauelemente  nach  La^e  und  Sinn,  die  strenge 
Ausbildung  abgestufter  Seitenschiffe  und  vor  allem  des  für  die  Symbolik  der  Dome 
«0  tmendlich  wichtigen  Querachiffe«,  dmdi  daa  nach  dem  Ma6e  der  Viennqir  eine 
atrophischeOlie  d  eru  ng  des  bewegten  Rauminneren  erzeugt  wird  (a.a.O.  322)'). 

»In  den  gotischen  Domen  geleiten  hochgewölbte  Schiffe  mit  ihren  Pfeilerreihen 
vom  Portal  zur  Tiefe  des  Chores,  dem  Hochaltar  zu  (2Ö3,  275).  Auch  der  gotische 
Dom  ayniboHaicrt  den  Weg  zu  Oott  (280).« 

Nach  diesen  Stichproben  darf  ich  bei  Spengler  wohl  fiberiiatipt  auf  Kenntnis 

oder  Einverständnis  schliefifn 

Damit  wäre  die  Bedeutung  des  Tiefeneriebnisses  im  menschlichen  RaumgebUde 
wesentUch  geklirt,  und  nicht  aHein  der  einen  Dimension,  die  wir  voRugswdse  eo 
benennen.  Ffir  die  beiden  andcien  gilt  «niihemd  daasdlie,  fBr  die  Hflhe  zumal, 
wie  auch  für  die  Breite,  wenn  auch  in  minderer  Stärke  Und  dies  liegt  daran:  jede 
Ausdehnung,  die  der  sukzessiven  Auffassung  unterzogen  wird,  gewinnt  eben  da- 
durch Leben,  im  Unterschied  vom  starren  Bestände  des  Systems.  Die  Ortsbewe- 
gung  ist  der  stiiinte  FaMor,  mit  dem  sie  sich  vetbindet;  zunichst  kommt  Ihr  die 
Abtastung;  am  leichtesten  und  wandelbarsten  vollzieht  sich  das  rein  optische  Ver* 
haHen,  vom  schwebenden  Schweifen  zum  Stillstand  der  Schau,  der  doch  niemals 
der  Alctivität  entbehrt,  solange  er  in  seelischer  Dynamik  als  Erlebnis  gespürt  wird. 
Die  oMtoriiGhe  Kiaft  cnlsdiddet  den  Vonang  der  Dondnanle  im  dreldlinenaionalen 
Komplex  nnd  IM  die  Statik  der  Siyrametrie  und  Pmporilbn  In  Rhythmus  anf. 


')  Vgl.  Bd.  IX  dieser  Zeitschrift  meinen  Vortrag  fiber  lUumgestaitiiiig  als  Wesen 
der  aicMtektoniichen  Schöpfung  für  den  Kongreß  der  ^«thetiker  m  Bedhi  1913^ 

4 


Digitized  by  Google 


Besprechungen. 


CWaldmann,  Atbrecht  Dürers  Handzeichnungeil.  Lciplig;,  llltd-V€llag» 

1918.  57  Seiten  Tt  xt  und  SU  Vollbilder. 

Der  —  nunmehr  erschienene  —  3.  Teil  von  WaMmanns  Dürer-Buch  bringt 
dem  Titel  nadi  die  Htndzeichnungen.  In  der  Vorbemerkung  des  1.  Bandes 
(S.  8)  kieft  et,  der  3.  Band  wfid  »an  der  Hand  vieler  Zefehnimgeii  Aber  Dfiiers 

Stil'  h:tndp|n.  Diirers  Stil  und  Dürers  Ze  ic  h  n  u  n  r  en :  Dürfr  war  kein  geborener 
Maier,  wie  ürunewald  einer  war,  sondern  ein  geborener  Zeichner,  schreibt  auch 
Waldmann  (Bd.  Hl  S.  38).  Nur  fügt  er  hinzu,  es  sei  ungerecht,  seine  Leistung  in 
der  Maleiel  gering  tu  achltzen«  »beeonder»  angesichts  de»  Alteriieü^enbildes«. 

Für  Waldmanns  Stilanalyse  bilden  aber  die  Handzeichnungen  keineswegs 
die  ausschließliche  Grundlage.  Reichlich  wird  der  Kupferstich,  >das  .vornehmste' 
JMaterial  des  Zeichners«,  herangezogen.  Und  auch  der  Holzschnitt,  der  nach  einem 
Wort  WöHfHns  »urnnütelbar  auf  dem  Boden  der  Handzeichnung  steht«  (Die  Kunst 
Albrecht  Dürers'  S.  2^5  S.  302  berücksichtigt  die  Verschiedenheit).  Ztt  diesen 
Alien  der  Schwarz-Weiß-Kunst  treten  auch  noch  die  Gemälde.  Diese  Brette  der 
Basis  erhöht  die  Gesctilossenheit  der  stilistischen  Betrachtung,  läßt  aber  die  Eigen- 
bedeutnng  der  Handzeichnung  doch  zurfldrtreten,  trotz  soldi  ergiebiger  Seiten 
wie  18,  40  ff.,  50,  55  u.  a.  Daß  Waldmann  seine  Stilbetrachtung  nicht  ohne  Berück' 
sichtiTtinry  des  Mnmentes  der  Entwicklung  wie  überhaupt  des  historischen  Gesichts* 
Punktes  durciiführt,  braucht  nicht  besonders  betont  zu  werden.  Ausdrücklich  sei  aber 
darauf  hingewiesen,  wie  er  Technisches,  Psychologisches,  Formales  in  den  Oesichta- 
punkt  der  Entwicklung  hinefaurbeitet  <S.  25  f .,  31  f..  37, 90  f.,  56  f.  n.  a.).  Was  Waldmaon 
an  Formanalyse  im  3.  Band  bietet:  Das  Raumproblem,  derBüdraum,  Raum  und  Gestalt, 
Raum  und  Landschaft;  die  Oruppcnbildung ;  Perspektive  und  Körperbewegung;  der 
Figurenstii;  die  Form  der  Monumentalität;  das  Licht;  die  Linie  u.  a.  m.,  das  ist  reichlich 
viel,eigenaidi  zn  viel  für  »ein  dnfachca  und  sdhUchtea  Bncli  fiber  Diirer«.  Leser  ansdem 
breiteren  Publikum,  Laien  also,  werden  aidi  manchmal  etwas  schwer  tun  (z.  B.  S.  40  ff., 
25).  Aber  wir  geben  dem  Verfasser  im  Grunde  doch  recht:  selbst  Dürer  kann  nicht  ohne 
weiteres  genossen  werden,  d.  b.  nicht  vom  Gemüt,  von  der  Phantasie,  vom  Gegen- 
stand  allein  ans,  wie  die  noch  immer  nachwMcende  rmnantisehe  Auffassung  Laien 
vielfach  glauben  läßt  Oevade  Dürer  intercnierte  sieh  bei  seinen  neuen  Errungen- 
schaffen  im  ersten  Stadium  nicht  selten  sogar  zu  ausschließlich  für  das  fom^^te 
Problem  (S.  43).  In  der  Enge  des  Formalen  bleibt  Waldmann  aber  nicht  stecken. 
Als  letzte«,  fan  Shme  der  saddichen  Bestimmung  wie  des  persönlichen  Urteils,  hat 
er  an  den  SdilnB  seines  Dfirer-Buches  die  Worte  gesetzt:  »Dürers  künstlerischer 
Stil  ist,  in  den  entscheidenden  Punkten  betrachtet,  nie  eine  reine  Formangelepjenhcit, 
sondern  tief  verwurzelt  in  menschlichen  Fragen.  Das  Wachsen  und  das  Reifwerden 
seines  Stiles  bleibt  bis  zuletzt  innig  verflochten  mit  dem  Reifwerden  seines  Chaiak" 
tcrs«  (S.  57;  z.  v.  S.  54,  52  f.,  25).  Ebenso  gifichlich  Ist  Weidmanns  Stettungnahme 
zu  der  Frage  nach  dem  Verhältnis  Dürers  zur  deutschen  Gotik  und  zur  italienischen 
Renaissance.  So  schreibt  er  von  der  Kunstweise  Dürers  zwisdicn  1500  und  1505^ 
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wie  sie  sich  spiegelt  zum  Teil  im  »Marieniebett«  Und  in  der   Grünen  Passion«,  die 
der  Verfasser  Dürers  Hand  zuerkennt:  »Das  war  sein  letztes  Wort  an  den  Geist 
des  15.  Jahrhunderts,  dem  er  nun  Valet  sagt,  im  Bewußtsein  dessen,  daß  er  viel* 
IdcM  win  Beates  ntid  Stiftetet  tn  Kapital,  an  tidnilldi  vemmindtefii  Sdutz»  dietem 
Gebt  verdankt«  (S.  26).   In  »der  Ausdruckskraft  der  Qotikc  sieht  Watdmann  >dte 
wahren  Quellen  seiner  künstlerischen  Kraft-  fS.  46;  ?.  v   S  -IS)     Wir  denken  von 
selber  tiinzu:  So  rückt  Waidmann  Dürer  unaufdringlich  dem  Kunstwolien  unserer 
Tage  nahe,  insofern  diese  so  etwas  wie  den  Geist  der  Ootik  suchen.  Aber  Wald- 
muiB  fiHit  Im  Wellie  DOiers  aadi  die  EinwHrkiiiig  IteHens.  Er  sagt  aber  nicht, 
Italien  habe  Dürer  vcrdorhen.    Er  sapt,  Dürer  habe  sich  In  Italien  das  Verständnis 
für  das  f*robtein  der  Purm  im  Ticfcnraum  und  des  menschlichen  Körpers,  die  Kunst 
der  klassischen  bildgestaltung  und  besonders  die  monumentale  Empfindung  und 
düe  maletiscfae  AnschaiivfiK  der  Welt  erobert  (S.  8,  14,      29,  38).  Und  dazu  setzt 
tx  noch  die  Erklärung  (S.  46),  mit  all  dem  gab  Italien  DQrer  nur  »die  Anregung 
und  die  Klarheit  über  seine  Ziele«.  Man  spürt  es,  Waldmann  ist  es  um  die  wurzel- 
echte Eigenkraft  Dürers  zu  tun,  wie  er  sie  selbst  bei  seiner  Beschäftigung  mit  i>ürer 
gefunden  liat  Damm  wird  sein  Urteii  so  lebendig  und  gewichtig:  »Was  Dfiter 
aus  diesen  Anregungen  ntachte,  den  neuen  großen  Stil  der  Graphik,  hatten  die 
Italiener  selber  nicht,  lernen  und  sich  erobern  mußte  Dürer  dies  alles  für  sich  allein 
und  ganz  auf  sich  gestellt«  (S.  46;  z.  v.  8,  10,  12).  Es  mag  hier  die  rechte  Stelle 
sein,  den  etwaigen  Eindntclc  abcnwehren,  «il«  wollte  das  Referat  vor  allem  In  dem, 
was  es  an  Waldmanns  Aufstellnngen  besonders  hervorgehoben  hat,  erstmalige  Er* 
^cbni'^'^c  "^chen   Da?  knnn  bei  dem  ausgebildeten  Stand  der  Dürer- Forschung  zumal 
für  eine  zusammenfassende  Darstellung  nicht  in  Frage  kommen.   Das  Wertvolle 
an  Waldmanns  Buch  liegt  für  uns  (wie  es  zum  Teil  oben  schon  ersichtlich  wurde) 
in  der  glfiddldien  Stelinngnahme  In  den  Fragen,  dte  DOrefs  K&nstlertjrp  und  den 
Kern  seiner  Kunst  betreffen  und  dann  in  der  Art  die  Frische  der  sinnlichen  An- 
schauung mit  der  SchHrfe  der  begrifflichen  Abstraktion  7ii  verknüpfen,  um  das 
jeweilige  Werk  dem  künstlerischen  Genuß  zu  erschlieüen.   Davon  eine  Probe.  Es 
ist  die  Rede  von  der  Fedeneidinung  »Hl.  Familie  unter  dem  Bannte«  (1511,  Upp- 
nann  443):  »...Jede  Form«,  sagt  Waldmann,  »wini  mit  den  knappsten  Mitteln, 
mit  der  erschöpfendsten  Formel  angedeutet,  und  daher  hat  jeder  Sirich  den  Cha- 
rakter des  Absolut>Notwendigen,  Unbedingten.  Es  ist  ein  beinahe  abstraktes  Zeichnen, 
man  findet  den  Punitt  nicht  mehr,  wo  Wahrnehmung  und  Vorstellung  dch  trennen. 
.  . .  Diese  Art  zu  zeichnen,  der  wegen  ihrer  Unabhängigkeit  vom  jedesmaligen 
Natureindnick  eine  hohe  kalligraphische  Seh  "nheit  eignet,  konnte  Dürer  wagen,  weil 
er  nun  alles  gelernt  hat,  was  er  wissen  will,  weil  der  Formenreichtum,  den  er  in 
seinem  Qedichtnis  angesammelt  hat,  so  groß  ist,  daB  er  ihn  nicht  mehr  Im  SHche 
lifit ...  Er  weiß  das  jetzt  auswendig  und  braucht  nicht  mehr  umständlich  zu 
satten:  dies  ist,  sondern  darf  kurz  behaupten:  die;^  bedeutet    fS  42).   Das  Wort: 
»dies  bedeutet«  birgt  etwas  Besonderes  in  sich:  die  Spur  des  Impressionismus.  Es 
ist  wobl  so,  daB  Dürer  als  Zeichner  sich  doch  m'cht  ganz  in  das  Wort  Wölfflins 
filgf  (a.  a.  O.  S.  298):  »Dfirer  sucht  dte  Dinge  so  zu  geben,  wie  ste  sind,  nach  ihrem 
ganzen  plastischen  Inhalt,  und  nicht  wie  sie  erscheinen.«    Auf  das  Urteil  Wölfflins 
|)ezieht  sich  auch  Werner  Weisbach  in  seinem  Werk  Ober  den  Impressionismus  in 
der  Antike  und  Neuzeit  und  bestätigt  es  von  sich  aus.   Des  näheren  schreibt  er : 
»In  der  altdeutschen  Malerei  fehlten  die  Vorbedingungen  für  eine  fanpresslonistlsche 
OestaHung  von  Naturbildern.  Die  Künstler  standen  unter  einem  bestimmten  Formen- 
zwange und  arbeiteten  mit  gewissen  in  der  Ootik  wurzelnden  Vorurteilen  die  Natur 
um«  (a.  a.  O.  il  S.  281).   Und  an  andere  Stelle  (S.  292)  heibt  es:  »Ein  Impressio- 
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nismus  vermag  nur  dann  aufzukommen,  wenn  die  Natur  als  solche  Gegenstand  des 
Interesses  und  des  Studiums  ist.«  Diesen  in  negativer  und  positiver  Form  erschei- 
nenden »Vorbedingung  tür  eine  impressionistische  Gestaltung  von  Naturbildern« 
ffegenfiber  nfnunt  WaMmaniit  ChinMcflstlk  eine  beitiinrate  Nuanoe  an,  wem  er 
in  Dürer  so  gern  den  heimlichen  Naturforscher  sieht  (Bd.  II)  und  schlieBUch  adneibt: 
»Die  beiden  Pole,  um  die  sich  Dürers  Kunst  von  Anfang  an  im  Gegensatz  zur 
gotischen  Weise  dreht,  sind  seine  Empfindung  für  den  menschlichen  Körper  als 
plMlitdier  Wert  auf  der  einen  und  «ein  dgenartiges  Landadiaftagcflilil  ...  auf  der 
ändert  ti  Seite«  (Bd.  III  S.  20).  Und  jetzt  nochmals  die  obengenannte  Federzeicb- 
nung  »Hl.  }  amilie  unter  dem  Baume«  und  in  ihr  die  Biuiukrone  mit  dem  schreiten- 
den Mann  darunter.  Oder:  das  Aquarell  »Dorf  Kakkreuth«  (üppmann  lU5j.  Und 
daztt  WaMnianni  Worte:  ». . .  Keh  DetaR  bedeutet  fftr  sich  aUein  etwas,  jede« 
ist  für  sich  allein  sogar  vollkommen  Interesselos  . . .  zum  Problem  des  Bildes  wird 
die  farbipe  Luft  über  den  Diniren  Dns  konnte  ntir  jemand  malen,  dem  die  Natur 
ein  Augenericbnis  bedeutete,  der  ihr  ganz  unabhängig  und  absichtslos  gegenüber- 
trat«  (S.  13  f.). 

Manchen.    Oeofc  Schwaiger. 


Hugo  Kehrer.  «Ztirbaran  .    Hugo  Schmidt,  Vertag  Mfinchen.  1918.  Groß- 

Oktav.    168  Seiten  und  87  Tafeln. 

Als  Gegenstück  zu  seinem  Oreco  hat  Kehrer  ein  Werk  über  »Zurbaran«  folgen 
laaaen.  Nach  efatem  kuizen,  einleitenden  Vorwort  wird  die  Lebent^esddchte  eneihlt, 
weiden  Voraussetzungen  und  Anfänge  der  Kunst  des  Meisters  aufgewiesen.  Dem 
Bonaventura-Zyklus  folgl  der  Stil  der  dreiRip^er  Jahre,  um  von  seinen  reifsten  Werken 
abgelöst  zu  werden.  Dem  Spätstil  unter  dem  Einfluß  Murillos  wird  ein  besonderes 
Kapitel  gewidmet:  bi  einem  letzten  Abschnitt  wird  die  Brficice  zum  19.  Jahrhundert 
zu  Courbet  geschlagen. 

Die  nicht  einfache  Aufgabe,  eine  Monographie  zu  schreiben,  beruht  auf  der 
Lösung  sachlicher  Gegensätze.  Einmal  kommt  es  darauf  an,  eine  systematische 
Anfweisung  der  wesenÜIchen  Bestfanmtiieilen  des  als  Einheit  betracMcten  Iffinst- 
lerischen  Lebenswerites  zu  geben,  anderseits  hat  der  lOinsihlstoriker  die  zeit- 
lose  Betrachtung  aufzugeben,  nm  den  Wechsel  der  kfinstlerischen  Brstimmtheits 
besonderheiten  zu  verf  oltjen.  Zeitlose  systematische  und  zeitvolle  historische  Be- 
trachtung bekämpfen  sich.  Eine  andere  immanente  Schwierigkeit  liegt  in  der  Aus» 
gieichuttg  des  Etndgen  und  Aligemdnen.  Inwieweit  M  es  PfUcbt  des  Monograpben, 
losgelöst  vom  Wechsel  der  in  der  Zeit  liegenden  allgemeinen  künstlerischen  Oe- 
sinntmg,  einschlieBlich  der  durch  die  Zeit  begründeten  Wesensformen,  sich  auf  die 
individuelle  Erscheinung  des  einen  Künstlers  zu  beschranken?  Inwieweit  dari  der 
Forscher  Qfundbegriffe,  in  unserem  Fall  s.  Bw  »spanischer  Barock«,  bcrells  vonns- 
sefaeen,  und  inwieweit  soll  es  seine  Aulgabe  sein,  den  frsgilehen  Knnstliegfilf  «t 
efffillen  oder  zu  erweitern? 

Die  Arbeit  Kehrers  ist  sich  dieser  Gegensätze,  die  sich  mehr  oder  weniger  in 
dem  Oegensatz  MInstteiisdien  Aufbaus  und  wissenschaftlicher  Zergliederung  zu- 
sammenfassen lassen,  wohl  liewuM.  kommt  ihm  darauf  an,  die  Gesinnung 
Zurbartins,  die  Zeitstimmunp,  v.'ie  er  sie  auffaßte,  die  Gestalten,  wie  der  Meister 
sie  sah,  lebendig  werden  zu  lassen  (S.  73—74):  »Wir  treten  ein  in  die  snlle  Welt 
der  spanlsdien  Heiligen.  MOnche,  deren  Namen  fest  nie  zu  uns  gedrungen  sind, 
stehen  vor  uns  wie  in  einer  fOrstliehen  Ahnengalerie,  stehen  vor  uns  leben^roB 
in  einer  fast  starren  Selbstverf:;e9senheit-  Mächtip;e  f^olianten.  Kelche,  da«;  Kruzifix, 
ihre  Attribute  halten  sie  in  der  Hand,  sie  lesen  oder  murmein  feierlich  ihre  lateinischen 
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Oebete.  Manche  haben  einen  furchtbaren  Emst  im  Ausdruck,  und  das  Zuaammcn- 
gphaHciie  der  Sttnmung  setzt  uns  in  tiefet,  Iroimttc«  Stannen.  Dts  tat  dnt  Vdt 
für  ifcli,  und  der  nordisch^iennetiiaehe  Benicber  brancbt  Zd^  nm  nrit  jenen  Mcnadien 

im  Bilde  in  innere  Fnhlunp  tu  kommen  t  (S  73,  74). 

Das  kunstleibltche  Frobiem  wird,  soweit  es  überhaupt  vom  Kuastseeh'schen 
trennbar  ist,  in  eine  überzeugende  Foimel  gefaßt,  wofür  reichliche  Beispiele  zeugen. 
Es  iidOt  von  ZiifiMKin:  »Von  Jugend  ab  lut  er  nur  eine  Anfalle  gekannt,  wie 
die  menschliche  Einzelgestalt  beschaffen  sein  müsse,  um  monumental  zu  erscheinen« 
(S.  131).  Damit  wird  ein  Kennzeichen  des  Barock  gennnnt,  das  bei  Zubarin  seinen 
tMsonderen  Akzent,  die  ihm  eigene  Note,  erhält.  Oft  werden  die  Einzelerscheinungen, 
soweit  sie  sidi  Uralidi  In  der  Zeit  wicdeiflnden,  ihrer  fremden  Sondenüfe  ent- 
Irleidet  und  dsnüt  wisienschaftlich  festgestellt.  So  geht  Kehrer  bisweilen  auf  die 
Grundbegriffe  zurück,  um  bei  dieser  «dichtenden,  vergleichenden  Arbeit  neue  Probleme 
zu  finden,  die  er  später  zu  losen  gedenkt  So  beißt  es  auf  S.  1^:  »Die  Begnffe 
Bewegung  und  Masse  gellen  fOr  diesen  Spenier  csnz  ilmlicli  wie  Iflr  den  Hollinder 
Rembrandt  nur  in  sehr  bedingtem  Sinne.  Sie  passen  ebenso  schlecht  für  sie,  wie 
sie  gut  für  den  Flamen  Ruiuns  passen.  Oer  spanische  Barock  ist  anders  al?  der 
italienische  und  germanische,  und  es  muß  einer  späteren  Arbeit  vorbehalten  bleiben, 
seine  besondere  Stellung  innerhalb  der  Stilentwicidung  des  17.  jahrhnndcrls  >nr 
Ansdiannqgr  n  brincen.« 

Danzig-Langhilu'.    AllMI  Werner. 

Max  Deri,  Die  Malerei  im  IQ.  Jahrhundert;  Entwicklung<;^eschicht- 
liche  Darstellung  auf  psychologischer  Grundlage.  In  zwei  Bän- 
den. Veriegt  bd  Penl  Ouslicr,  Beriin  1919.  I;  588  Selten.  II;  209  Bild- 
beispiele. 

Das  Buch  verfolgt  verachiedene  Ziele.  Deri  will  seine  —  im  siebenten  Bande 
dieser  Zeitschrift  erschienenen  —  kunstpsychologischen  Unters uchun{!;en  durch  prak- 
tische Anwendung  aut  einem  Teilgebiete  des  kmibiwissenschaftiichen  Matenals  er- 
pioben.  Hierffir  erscheint  aber  die  Bcsehtinkung  auf  das  19.  Jahrhundert  und  die 
IMalerei  —  mit  nur  gelegentlichen  Hhiweisen  auf  andere  Zdten  und  Kunstarten  — 
einigermaßen  willkürlich;  mich  hälfe  es  dazu  nicht  einer  SO  breiten  Ausmalung  einer 
Kunstepoche  bedurft  Aber  es  bandelt  sich  ja  —  und  das  ist  das  zweite  Ziel  dieses 
Verkes  —  gerade  um  dne  Entwiddungsgeschichte  der  Mderd  im  19.  Jahrhundert 
Die  Erfüllung  dieser  Aufgabe  zeigt  jedoch  kdne  OleichmlfilglEeit,  denn  eine  dritte 
Absicht  mischt  sich  ein:  zum  Verständnis  besonders  der  jüngsten  Kunstströmunpcn 
anzuleiten,  des  Kubismus,  Futurismus,  Expressionismus  usw.  Auf  diese  Weise  rasen 
wir  zuerst  im  I^Zug-Tempo,  um  später  auch  bei  kleineren  Stationen  längeren  Aufent- 
halt zu  nehmen.  Denn  noch  efai  neuer  Oesiditspunkt  dringt  sidi  vor:  der  pid» 
agogische.  Deri  spricht  zu  seinem  Publikum  —  zu  »weitesten  Kreisen«  — ,  um  zu 
erziehen,  nicht  mit  der  ruhigen  Ansgre^Hchenheit  des  Psychologen  oder  Historikere, 
sondern  in  der  werbenden  und  warnenden  Einstellung  des  Pädagogen,  der  stark 
¥erdnlacht,  nm  Sdiwier^eilen  wegzurinmen,  der  bestimmte  EigdMiisse  innner 
wieder  unterstreidit,  um  sie  dem  Gedächtnis  der  Leser  einzuhimmem  mw.  WeH 
aber  der  Verfasser  so  verschiedene  Ziele  in  einem  dnzigen  Buche  Ztt  verwirklichen 
trachtet,  leidet  die  Reinheit  der  Problemsetzungen. 

So  erscheint  mir  dife  Umrahmung  des  Buches  mit  dner  ganzen  löinsttheorle 
als  unnötiger  Ballast.  Deri  beklagt  häufig  den  Mangel  an  Anerkennung  bei  den 
Fachgenossen,  ahir  dit:se  Durchsetzung  einer  Kunstpsychologic  oder  Kunstphilo- 
st^hte  kann  doch  nicht  »volkstümlich«  erfolgen,  sondern  allein  im  Betriebe  der 
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Wissenschaft.  Um  Out  Ergebnisse  bekämmcrt  sieb  Dcrl  gar  nicht  Lipps,  Denoir, 

Volkelt  Ti  V.  a.  werden  nicht  einmal  erwähnt;  auch  ich  plauhc  in  meinen  Schriften 
mich  mit  den  meisten  Problemen  auseinandergesetzt  zu  haben,  um  deren  Losung 
Deri  ringt  Zu  seinem  eigenen  Standpunkt  versuchte  ich  in  meiner  »Grundl^ung 
der  ailganeliwii  KimitwIiMntehaft«  SIdhine  zu  nehmen.  Sollte  Deri  all  jene  for- 
schungsarbeit  für  so  minderwertig  halten,  daß  jede  Beachtung  unnötig  ist,  könnte 
er  sich  doch  der  dann  gewiß  leichten  Aufgabe  unterziehen,  die  jrejrnerischen  Auf- 
Ussungen  zu  widerlegen.  So  ist  es  wenigstens  in  aller  Wissen&diatt  üblich.  Wenn 
aber  unter  MIBachtang  jei^idicr  Oemdnichafl  jeder  allein  ffir  lidi  arbeitet,  entatelit 
als  Frucht  einer  derartigen  Freiheit  nur  ein  Chaos.  Sachlich  bewegt  sich  Deri  — 
mit  dem  ihm  eigenen  Scharfsinn  —  häufig  auf  der  Bahn  zum  Richtigen,  wobei  es 
interessant  zu  verfolgen  ist,  wie  er  unter  der  Enge  der  älteren  Ästhetik  leidet  und 
ihre  Schranken  zu  dnrchbredien  trachtet  Ihn  behindett  aber  nicht  nur  sein  exbemer 
Psychologismus,  sondern  auch  die  reichlich  grobschlächtige  Psychologie,  deren  er 
sich  bedient.  Theoretisch  schwelgt  er  immer  in  > Gefühlen«,  während  er  es  im  Einzel- 
fall trefflich  versteht,  von  den  objektiven  Formproblemen  des  Kunstwerks  auszugehen, 
nnd  von  dfeaen  ana  naeb  der  einen  i^tung  den  Weg  zum  Knnrtteeiteben  zn  ünden» 
nach  der  anderen  zum  angemessenen  Knnatverhalten.  Was  Deri  den  Zugang  zu  dem 
systematischen  Ursprung  der  Probleme  versperrt,  zu  ihren  wurzelhaften  Tiefen,  das 
ist  gerade  —  so  paradox  es  vielleicht  klingen  mag  —  seine  ganz  außerordentliche 
pädagogische  Begabung.  Er  denkt  schon  pädagogisch,  d.  h.  in  einer  schematisch- 
Nnearen  Verdnfacbung,  dfe  dem  Ventindnia  sieb  lekht  enchUeBl;  aber  dieae  Ver 
einfachung  ist  etwas  ganz  anderes  als  letzte  Erhellung  und  Verankerung.  Er  bleibt 
attf  Hnpeln,  von  denen  aus  deutliche  Überschau  mögh'ch  ist;  so  erfreuh'ch  es  ist, 
dali  er  nicht  in  dunkle,  alles  verwischende  Nebelmassen  hinaufsteigt,  so  gewiß  mu6 
Wisaenachaft  den  Kampf  anfnebmen  und  Mittel  Huden,  um  die  Nebel  zu  zerrelBen. 
Es  ist  eben  ein  Unterschied,  ob  ich  etwa  die  italienische  Renaissance  in  handlkher 
Klarheit  darstelle,  ohne  ihre  ganze  Problematik  aufzuwirbeln,  oder  ob  ich  sie  durch« 
Khreitend  zu  einer  Klarheit  gelange,  die  sich  dann  auf  einer  ganz  anderen  Schicht 
bewegt  Die  degante  nnd  oft  wunderbar  duithricht^e  Kadonalitit  der  Schafiena- 
welse  Deiis  blendet,  und  erst  hinterher  bemerkt  man,  wte  gewandt  and  sicher  Klip- 
pcn  umschifft  wurden,  und  daH  sich  doch  nicht  alles  so  reinlich  und  glatt  ein- 
schachteln läßt  Aber  pädagogisch  ist  diese  Art  zum  Teil  sogar  mustergültig:  der 
Leser  wird  wahrhaft  »dngefQfaft«  nnd  »huirt«  vleL  Klug,  besonnen  und  vorurteils- 
frei würdigt  Deri  die  dnzefaien  Kitaiatler  und  StUshifen;  niemals  verfällt  er  der  schön- 
rednerischen  Phrase,  sondern  jede  Einzelheit  wird  nm  Rildbeispiel  nachgeprüft  Es 
ist  wirklicii  ein  Vergnügen,  diesen  knappen,  aber  inhaltreichen  Analysen  zu  folgen. 
Wo  Werturteile  auftreten,  herrscht  stets  das  Streben  nach  sorgsam  abwägender  Qe- 
recfatiglcett,  und  vor  allem  wird  jede  Sdiltzuiig  oder  Ablehnung  genau  bcgrfindei 
Nur  in  zwei  Fällen  geht  das  Temperament  mit  ihm  durch :  Marees  wird  teiden- 
Sdiaftlich,  geradezu  erbittert  bekämpft,  Hndler  enthusiastisch  emporj^eschraubt.  Ferner 
sdidnt  mir  der  Entwicklungsrhythmus  zu  sehr  der  französischen  Maierei  entnommen. 
In  der  denladien  ergeben  sldi  dann  »Auandnnen«,  die  aber  gerade  ffir  diese  Kunst- 
weise  besonders  kennzeichnend  sind.  Oberhaupt  kommt  die  deutsche  Malerei  etwas 
zu  kiir?,  nhpleich  hier  und  da  <;ogr!r  eine  7iemlich  kräftige  nationale  Note  an- 
geschlagen wird;  die  klare  Stetigkeit  im  Ablauf  der  französischen  Kunst  liegt 
jedodi  mehr  der  gliedernden  Art  Deris.  Sdn  Weit  ist  zweHdlos  dne  kunstpäd- 
agogische  Ldstung,  deren  man  sich  ehrlich  freuen  darf.  Aller  diese  Freude  wird 
durch  einen  äußeren  —  leider  ^ehr  wichtif^en  -  Umstand  wesentlich  getrübt:  sind 
denn  die  »weitesten  Kreise«  in  der  Lage,  eine  »Einführung«  zu  bezahlen,  die  — 
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ohne  alle  Teueningszuschlige  des  Buchhandels  —  fünfundsechzig  Mark  kostet?  wo* 
bei  noch  die  Abbildungen  so  jämmerlich  unscharf  ^ind,  daß  maa  sich  wnndcrn  muüt 
wie  ein  großer  Verlag  für  sie  verantwortlich  zeichnen  kann. 

Roctock.  Emfl  Uttti. 


Ott  omar  Wich  mann,  PlatosLehrevon  Instinkt  und  Genie.  (Ergänzung»« 
hefte  der  Kantstudien  Nr.  40.)   Berlin,  Reuther  und  Reichard,  1917.  112  S. 

Die  Schnft  ist  eine  flelRige  philologische  Erstlinpsarheit,  die  eindringliche  Be- 
schäftigung mit  Platons  Werlten  verrät  Aber  man  vermißt  dabei  doch  das  rechte 
philosopMiehe  Vcntindnb  der  platonlKhcn  Lehren.  Im  enlen  Teil  der  Untet^ 
suchung,  der  Piatons  Teleologie  beiiniufc-lt,  war  eine  genauere  Beziehung  auf  die 
Ideenlehre  notwendig  (was  z  B.  S.  27  f.  ijher  die  Ideenlehre  im  Phädon  pwngf  wird, 
ist  unzureichend/,  erst  dadurch  wären  die  Begriffe  des  Lebens,  des  Seelischen,  des 
Zwecke»  int  rechte  Licht  gerfldct  worden.  Und  wenn  Wlchminn  die  Prindpicn 
platontehcr  Philosophie  scbirfer  erfaßt  hätte,  dann  wäre  er  wohl  auch  vor  einer 
Vermenf^iing  ailgemfinpr  griechischrr  Volksvorstellungf n  mit  den  eigenen  Ansichten 
Piatons  bewahrt  geblieben;  so  aber  nimmt  er  Äußerungen  über  Göttliches,  die 
^•tbdies  Beiwerk  sind  und  traditioneller  Anschauung  sich  anpassen,  ohne  weiteres 
alt  eraale  JMeinungen  Piatons  nnd  gelangt  'dadurch  nicht  zu  einer  richtigen  Ein- 
schätzung de*?  Onttcshe^yriffes  im  platonischen  System.  Auch  die  Redetittrnj^  des 
Mythischen  wird  nicht  nach  ihrem  philosophischen  Sinn  gewijrdigt,  wenn  auch 
S.  33  ff.  einige  gute  Bemerkungen  iU>er  |aü^c  und  i^fx  gemacht  werden. 

Der  zweite  Teil  erörtert  das  eigentliche  Thema  »Instinkt  und  Oenie«.  Aber 
wer  hier  neue  Aufschlüsse  über  die  platonische  Ästhetik  erwartet,  wird  enttäuscht. 
Wie  im  ersten  Teil,  so  hat  Wichmann  auch  hier  die  eigenen  Lehren  P1aton5  nicht 
scharf  genug  herausgearbeitet.  Was  Flaton  über  das  Instinktive  sagt,  stammt  teil- 
weise aus  Voflcsvorstelluugen,  teilweise  ist  es  auch  als  Ansldit  des  Mslorisdien 
S<rfcrates  zu  verstehen;  derartiges  muß  natOrttch  von  Piatons  eigenen  Theorien  ge> 
sondert  werden.  Dtn  >lon«  scliHt/t  Wichmann  doch  allzu  ernst  ein,  wenn  er  auch 
mit  Recht  den  platom'scben  Charakter  des  kleinen  Dialogs  verficht  Vom  Wesen 
dt$  Oenles  nadi  Piaton  eifahren  wir  in  Widnnanns  Darstellung  redit  wenig;  die 
Eroslehre  ist  nicht  in  ihrer  vollen  Bedeutung  erfaßt. 

Neue  Untersuchungen  der  platonischen  Ä<;theiik  auf  Grund  drr  Fortsehnte  der 
philologischen  wie  der  philosophischen  Piatonforschung  sind  durchaus  wünschens- 
wert. WidmiBniw  SchifflAcit  wdit  daflir  zwar  keinen  großen  phüotophiachcn  Ertrag 
auf,  aber  es  Uetct  ehw  Reibe  guter  Elnzelbeobachtnugfu,  die  der  Kenner  verwerten 
kann. 

Oreüswakl.  Will>  iVtoog. 
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Hamann,  R,,  Ästhetik.  2.  Aufl.  133  S.  Natur  und  Geisteswelt.  345.  Bdchn. 
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Midrapgen  zur  Rd^n,  Kunst  und  PhOosopMe.  Mit  4  AbbOduiigcn  tan  Text 
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die  Orandiacen  modemer  Bildung  und  Spraddonnt  220  S.  Berlin  1918.  Oetr. 

Füctd.  7JS0M. 

Bitrckhardt,  J  ,  Die  Kultur  der  Renaissance  in  Italien.  Ein  Versuch.  12.  Aufl. 
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quarischen  Gesellschaft  zu  Bnsfl.    Hcranspcp  von  Emil  DQnr.  2.  Aull.  Xlll, 
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Cbledowskt,  C.  v.,  Der  Hof  von  Ferrara.   Mit  32  Voiibiidern.  Ubersicht  VOU 
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Michael,  Fr.,  Die  AnfänKc  der  Tlieateffcritik  in  Deutschland.  VI,  110 S.  8*. 

Leipzig  1918,  H.  HaesseL  4  M. 
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Folge   Heraus^^e^.  von  M.  FieUicrr  V.  WaMbeig.  lOi  und  11.  Heft  Heidefbcig, 

Carl  Winter.  29  M. 

Ooetz.W.,  Das  Wesen  der  deutschen  Kultur.  51  S.  8«.  DannsUdt,  O.  Reicht. 
IJOM. 

Schern ann,  L.,  Gobinean  und  die  dcutoche  Kultur.  4.—6.kuSL  172 S.  16*.  Lelp> 
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5.  AnfL  XI.  1063  S.  Ux.  8*.  Mindien,  a  D.  W.  Cellwey.  14  M. 

2.  Prinzipien  und  Kategorien. 

Rover,  H.,  Kunstanschauung  unserer  Zeit  30  S.  Hambttig,  Freideutscher  Jugend- 
vettac.  IjOOM. 
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S.  109-U4. 
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Zeit  3.  Heft  26011. 
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Steiner,  R,  Das  Wesen  der  Ktaste.  Vortrag.  34  S.  kl.  8*.  Berlin,  Phnos.-anthropo- 

sophischer  Veriag.  1.20  M. 
Wurm,  A.,  Worauf  es  bei  der  Kunst  ankommt.    Eine  leichtfaßliche  Einführung  in 

die  moderne  Malerei,  Plastik  und  Architeictur.  112  S.  kl.  8*.  München,  Verlag 

der  Knnstweitatitten  »Ars  sacn«.  J.  MfiNer.  2.40  M. 
Westheim,  P.,  Die  Welt  als  Vorstellung.   Ein  Weg  zur  Kunstamchauung.  132S. 
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Wache,  K.,  Die  Künste,  ihr  Wesen  und  Werden.  Iii,  166  S.  mit  Abbildungen.  8*. 

Wien,  HariMuer.  3J0M. 
Osthaus,  K.  E.,  OrundiSge  der  Stflentwicklung.  89 S.  mit  AbbOdungca  Lex.  8*. 
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Htnrichsen,  O.,  Das  Pathdogiscbe  tan  Drama.  Das  denlsdie  Drama.  2.  Jahrg. 

S.  65-74. 

Store k,  K,  Fortschreitende  Entwiddnng.  Ztim  Tonkänitleifcst  in  Berlin.  Der 

Türmer.  21.  Jahrg.  S.  349— 353. 
Melier,  E.,  Zufall  oder  PlagUt?  Der  TOrmcr.  21.  Jahrg.  &  244-348. 
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3^x47,5  cm.  90  M. 
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niining  von  Ad.  v.  Hüdebnuid.  10  Tafeln  n.  Vill  S.  Text  31  x  Tüfi  cm.  Frank- 
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Niemann,  W ,  Meister  des  Klaviers.  Die  Pianisten  der  Gegenwart  und  der  letzten 

Vergangenheit  1.— 8.  Aufl.  245  S.  8*.  Beriin,  SdsUflter  %  Löffler.  6  M. 
Elsenmann,  A.,  Das  Musikatodbun.  Ornnsky,  IC,  Das  Klavierspiel.  Auers 

Schriften  für  musikalische  Bildung.  1.  Heft  40  S.  Stuttgart,  Auer   0  60  M 
Weingartner,  F.,  Ratschläge  für  Aufführungen  klassischer  SymphonieiL  2.  Bd. 
Sctiubert  und  Schumann.  V,  114  S.  Musikbücher.  Leipzig,  Breitkopf  u.  HliteL 
5  M. 

Storck,  K.,  DasOpcmbuch.  Ein  Führer  durch  den  Spielplan  der  deutschen  Opem- 
bühnen.  14.-1<k  vermehrte  Aufl.  VII,  472  S.  kl.  8".  Stuttgart,  Muthsche  Ver- 
lagsh.  5.50  M. 

Attmann,  W.,  Ffihier  durch  die  dnaktlgca  Opern,  Operetten  und  Singspiele  des 
Veriags  Ed.  Bote  und(G.  Bock.  84  S.  8*.  Berlin,  Ed.  Bote  u.  G.  Bock.  2  M 

Bülow,  H  V  ,  Ausgewählte  Briefe.  Volksausgabe.  Herausg^.  von  M.  v.  Bülow. 
XVI,  600  S.  8  .  Leipzig,  Breitkopf  u.  Härtel.  10  M. 
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Rosenthai,  F.,  Eine  neue  Bähnenfoim.  Alfred  Beraaut  Riqgbfifaiie.  Der  Melker. 

X.  Jahrg.  S.  310-316. 
Berg  er,  L,  Zu  einer  Shakespeare-Inszenierung.  Das  junge  Deutachland.  2.  jahrg. 

&  260-254. 

Ro  magno  Ii,  E.,  II  teatro  greco.  XI,  406  S.  8*».  Milano,  Treves,  1918. 
Romagnoli,  E.,  Nel  regno  di  Dioniso.  Studi  sul  teatro  comico  greco.  253  S.  8". 
Bologna,  Zanichelli. 

FIIekin|rer,  R  C,  Hie  greek  flienler  and  Ks  drama.  XXVIII,  358  &  8*.  Chicago- 
Uni  v.  1918. 

Ratislav,  J.  K.,  Kotzebue  und  das  Burgtheater  Der  Merker.  X.  Jahrg.  S.  JlQ— 324. 
Specht,  R.,  Das  Wiener  Operntlieater.  Von  Diiigelstedt  bis  Schalk  und  StrauB. 

Eiiimening  aus  SO  Jahren.  126  S.  und  Abbildungen,  gr.  8*.  Wien,  P.  Kncpler. 

8  M. 

Reinhardt  und  seine  BTihno.   BUder  von  der  Arbeit  des  deutschen  Theaters. 

Heransgeg.  von  E.  Stern  und  H.  Herald.  Eingeleitet  von  H.  v.  Hofmannsthai. 

4.  Tau«.  206  S.  mit  Abbildungen.  Berlin  19t8.  Dr.  Eyaler  fr  0>.  6  M. 
Mehler,  E.,  Regiebücher  zu  den  Inazeniemnj^  Hans  Pfitzners,  besorgt  u.  heraus- 
gegeben. Nr.  3.  Der  arme  Heinrich.  Vollitiiidiges  Regiebuch.  VII,  46  &  mit 

Figuren.  Leipzig,  M.  Brockhaus.  3  M. 
Marsop,  P.,  Zm  limenierung  des  Palestrina.  Der  Merfcer.  X.  Jahrg.  S.  275— 281. 
Krauß,  R.,  Modernes  Schauspielbuch.  Ein  Führer  durch  den  deutschen  Theater- 

sptelplan  der  neueren  Zeit.  4.,  völlig  neu  bearbeitete  Auflage.  424  S.  kl.  8*. 

Stuttgart,  Muthsche  Verlagsh.  5.50  M. 
Winds,  A.,  Der  Schauspieler  in  aeiner  Entwicklung  vom  Mysterien-  zum  Kammer- 

*  spiel  284  &  gr.  8*.  Berlin,  Schuster  et  Löfilcr.  8  M. 
Waiden,  M.,  Franr  Mnnr    Hine  Studie.   81  S.  mit  Bikicm.  8*.  Wien  1918. 

Amalthea-Verlagsbuchh.  4.50  M. 

Nikolaus,  P.,  Tänzerinnen.  Mit  32  Abbildungen  und  4  farbigen  Zeichnungen  von 

E.  Stern.  89  S.  H  8*.  Mfinchen,  DeipMnverlag .  5  M. 
Török,  A.,  Tanzabe}idc     Kritische  Monographien.   Mit  16  TanzsKnenbildem 

(Tafeln).  32  S.  kl.  8«.  Wien,  Verlag  »der  Merkur».  4  M 
Otten,  M.,  Der  Filmschauspieler.  Der  Weg  zum  Film.  I.Band.  Berlin,  Verlag 

der  Lfditliildbfihne.  iJSO  M. 
Mack,  M.,  Wie  komme  ich  zum  Film?  (Film  und  Bflhne.)  1235.  mft  1  BiMnis. 

8».   Beriin,  Reinh.  Kuhn.  2.50  M. 
Köper,  j.,  und  Brepohl,  W.,  Vorschläge  zu  einem  Reformkino.  3.  Aufl.  II,  12  S. 

Nasaau.  1  M. 

Das  Kino}ahrbuch  1919.  HeransgCfl:.  von  Hans  Richter.  166S.  kl.  8*.  Berlhi, 

A.  Herrn.  Richter.  2.50  M. 
Qu tt mann,  Variete.   Beiträge  zur  P^chok)gie  des  Pobcls.  95 S.  kl.  8*.  Wien, 
Deutsch-österr.  Veriag.  4  M. 

4.  Wortkunst 

Kralik,  R.  v..  Die  WeHHteratur  im  Uchte  der  Weltkiicbe.  332  &  kl.  8*.  Innsbruck, 

Verlagsanstalt  Tyrolia.  4.40  M. 
Bab,  J.,  Der  Wille  zmn  Drama.  Neue  Folge  der  Wege  zum  Drama.  DeutSGhes 

Dramenjahr  1911—1918.  426  S.  8*.  BerHn,  Österheld  8(  Co.  12  M. 

Busse,  B.,  Das  Drama.  I.  Von  der  Ant?l<r  rttm  französischen  Klassizismus.  2.  Aull; 
Natur  und  Oeistesvrelt.  132  S.  Mit  13  Abbildungen.  287.  Bdch.  1.60  M. 
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Crcizemcli,  W.,  QacUdite  dct  nenercn  Dimu».  2.  Band.  Reuimnoe  und 
Refonnatioo.  l.  Teil.  2,  vermehrte  und  verheuerte  Aufl.  XV!!,  561  S.  gr.  8*. 

Halle  1Q1S.    M.  Niemever 
Vogt  &  Koch,  Geschidite  der  neueren  Literatur  von  den  ältesten  Zeiten  bis  zur 

Gegenwart  4.,  neu  bearbeitete  und  vermehrte  Aull.  (3  Bde.)  1.  Bd.  XII,  370  S. 

LdpsiK,  Bibllogr.  InttftaiL  22  M. 
Storck,  K.,  I>eutsche  Literaturgeschidlte.  8^  veimdute  AnIL  Xli,  654  S.  Stutt- 
gart, Muthsche  Verlaf^shandl.  7  M. 
Scherrer,  M.,  Kampi  und  Krieg  im  deutschen  Drama  von  Gottsched  bis  Kleist 

Zur  Fom-  and  Sprachgeschichte  der  dnunatischen  Dichtung.  Vit,  428  S.  gr.  8^ 

Zürich,  Ratdier  8t  Cie.  8  M. 
Scherillo,  M.,  Le  origini  e  lo  svolji^iniento  della  letteratura  itaKana.  I.  Le  oilgfnl 

(Dante,  Petrarca,  Bocacdo).   XVI,  t»S6  S  16*.  Milane,  Hoepli. 
Palagi,  B.,  Giuiio  Cesare  nelia  poesia  drammatica,  itaJiana  e  straniera.  XX,  200  S. 

6*.  Ixtten,  Btrotit. 

F.andenbHrg,  O.  B.,  Feudal  Frauee  in  Öte  ftcndi  epic  A  study  of  feudal  firench 

institutions  in  history  and  poetry.  121  S.  8<*.  Princeton,  Univ.  Press,  1918. 
Oldenberg,  H.,  Zur  Geschichte  des  altindischen  Erzählunf??stiles  Nachrichten 
von  der  Qesellsch.  d.  Wissensch,  zu  Göttingen.  Berlin,  Weidmannsche  Buch- 
haodl.  S.  61-94. 

IMeaser,  W.  St.,  The  dream  in  Homer  and  giedc  Tiagcdy.  Vill,  IQSS.  8*.  Neti- 

york,  Lemcke  &  BiiPchner,  1918. 

Heinze,  R. ,  Die  lyrischen  Verse  des  Horaz.  Bericht  über  die  Verhandlung  der 
Sachs.  Gesellsch.  d.  Wissenscb.  zu  Leipzig.  Phil.-hist.  Klasse.  70.  Bd.  4.  Heft. 
91  &  Leipac,  B.  O.  Teulner.  280  IM. 

Singer,  T.,  Arabische  und  eurapilidie  Poesie  im  JUtttelaMer.  79  S.  Beriltl,  Aka- 
demie d.  Wissensch.  Georg  Reimer  in  Kommiss,   1  50  M. 

Dante  Alighieri,  La  divina  commedia.  Vollständiger  Text  Mit  Lriäuterungen. 
Orammatik,  Oloetar  nnd  7  Tafeln.  Herausgeg.  von  R.  OlschkL  XVlll,  640  S.  8^ 
Heidelberg^  J.  Qrool.  12  JW. 

Münz  B ,  Shakespeare  als  PUtosoph.  III,  106 &  gr.  8».  Halle  1918,  M.  Nlemeycr. 

AM)  M. 

De  Ii  US,  R.  v.,  Brockes  und  die  lyrische  Form.    Die  literarische  Oesellsdiatt. 

5.Jahig.  S.  286^291. 
Tribolet,  H.,  Wielands  Verhältnis  zu  Ariost  und  Taaso.  Spndie  und  Didilung. 

22.  Heft.  108  S.  Bern,  A.  Franke.  10  M. 
Traumann,  E.,  Goethes  Faust  Nach  Entstehung  und  Inhalt  erklirt  In  2  Bdn. 

1.  Bd.  XXII,  456  S.  8«.  Mttndwn,  C  H.  Beck.  12.50  M. 
Scliwebscli,  C  Ooetbe  und  Wagner.  Bayreulher  Blitter.  42.Jalu|t.  S 105—129. 

S.  149-184. 

Ooethe-Handbuch.   In  Verb,  mit  H.  Bieler  herausgegeben  von  J.  Zdtier.  3.Bd. 

iV,  600  S.  gr.  8».  Stuttgart,  J.  B.  Metzler.  17  M. 
FI o eck,  O.,  SUzzen  nnd  Studienköpfe.  Beihige  zur  Oesdddite  <tes  dentidiea 

Dumas  seit  Goethe.  VI,  515  &  Imwbnicfc,  Verlagsansialt  TyrotU.  12  M. 
JMichel,  W.,  Bemerkungen  aber  Hölderlins  Sprache.  Die  literarisdie  OeaellschafL 

5.  JahrjT.  S.  33  -  36. 

Grolman,  A.  v.,  Fr.  Hölderlins  Hyperion.  Stiikntische  Studien  zu  dem  Problem 
der  Entwiddung  dichterischer  Aus^bneksförmen.  94S.  gr.  8*.  Karlsruhe,  C.F. 
Mflner.  5J0M. 
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Ranegger,  F.,  Die  Quellen  von  Eichendorffs  literarhistorischen  Schriften.  Der 

Oral    n.  Jahrg.  S  364-^369.  S.  407-  417.  S.  452-462  S  504—510. 
Jordan,  W.,  Sechs  Aufsätze  zur  100.  Wiederkehr  seines  Geburtstages.  (Von 

P.Vogt,  E.  Keller,  J.Ziehen,  E.  Prigge,  Fr.  Violet  und  E.  Zabel.)  Mit  einem 

BiMiiis.  IV,  148&  Frankfrart  a.  JVL,  M. Dicsterweg.  4M« 
Mörike,  E.  und  M  v. Schwind,  Briefwechsel  Heiiti«gcgd>en  voii  H.  W. RhÜl 

VII,  212  S.  8".  Stuttgart,  Hoffmann.  6  M. 
Bahr,  H.,  Adalbert  Stifter.    Eine  Entdeckung.  1.  Bd.  48  S.  Wien,  Amaithea- 

Bücherei.  4  M. 
Arx,  W.v^  Gottfried  Kelter.  12  S.  BaMl. 

Frey,  A.,  Allerhand  von  Gottfried  Keller.  Deutacfae  Riindechaw,  ITS^Bd.  $.94 

Ws  104. 

H och dorf,  M.,  Zum  geistigen  Bilde  Gonfried  Kellers.  JVlit  ßildnis.  98  S.  Amal 
fhea-Btteherei.  5. Bd.  4M. 

Leittmann,  H.,  Die  Quellen  zu  Gottfried  Kellers  Legenden.  Nebet  einem  kriti- 
schen Text  der  »Sieben  Legenden«  und  einem  Anhang  heraiuiBqieben.  LVl, 
174  S.  Halle,  M.  Niemeyer. 

Storck,  K.,  Gottfried  Keller  im  Briefwechsel  mit  Paul  Heyse.  Der  Türmer. 
21.  Jübtg,  S.  340-345. 

Schulze-Berghof,  P.,  Zei^edanken  zu  Ibsens  Peer  Gynt.  Eine  neue  voUttind^ 
Auslegung  der  Dichtung.  94  S.  Leipzig,  Oldenburg      Co    3  M. 

Eckart,  D.,  Einführung  in  Ibsens  Peer  Oynt  und  in  Griegs  Musik  zu  der  Dich- 
tung. 15  S.  Volfanlahattaen,  Holienefehe»-Veri^.  QJSO  NL 

Wolfram,  E.,  Der  Menech  August  Stiindbeig  im  Spiegel  sefaier  Werhe  und  das 
Problem  seines  Lebens  als  Zei^irobleni.  Das  Rddi.  4  Jatng.  Bodi  2.  Sw  177 
bis  196. 

Maync,  H.,  Detlev  v.  Liliencron,  der  Mann  und  sein  Werk.  Deutsche  Rundschau. 
178.  Bd.  &  346-37Ü. 

Vieweger,  E.,  Frank  Wedekind  und  sein  Werk.  Einführung  in  das  Leben  und 
Werk  eines  Vielbefehdeten  unter  Anlehnung  an  die  Utnatur.  30  S.  Chemnitz, 

Selbstveriag.  0.90  M. 

Hnebner,  M.,  Ein  Voriiufer  von  WedeUnds  Drama  »Musik«.  Die  Utecarisclie 

Geseltodiaft  Sujafaig.  &  107-111. 
Horch  ardt,  R.,  Rede  fiber  Hofmannsthal.  2.  Aufl.  86  S.  gr.  S<*.  BecUn»  Hnicrioa* 

Verlag.  3  M 

Faesi,  R.,  Ramer  Maria  Rilke.  74  S.  Amaithea-Bücherei.  3.  Bd.  Wien,  Amalthea- 
Veriag.  4M. 

Schmid,  A  .  Eine  Lame  filr  K.May.  95S.  gr.  8^.  Radebenl  19ia  Kart  Mi^- 

Verlag.  2.5<T  M 

Storck,  K.,  Quickborn.  Der  Türmer.  21.  Jahrg.  S  158. 

Bräutigam,  S.,  Wilhelm  Schaer,  der  niedersichaische  Dichter.  Biographische 
Studie.  III  S.  und  1  Bfldiils.  8*.  Beriin,  Gidenburg  fr  0>.  2J0  M. 

Röthliaberger,  B.,  Das  Kind  in  der  neueren  erzählenden  Literatur  der  deut- 
schen Schweiz.  147  S.  21.  Heft  von  «Sprache  und  Dichtung«.  ffenuMfCg.  von 
H.  Maync  und  L  Singer.  Bern,  A.  Franke.  6  Fr. 

Frey,  A.,  Schweizer  Dichter.  2^  durdigesehene  Aufl.  126.  Bd.  164  S.  Wissen- 
schaft und  BiUttug.  1.25  M. 

K o  r  r  0  d i,  E.,  ScfawdzerisCbe  Utetahutifefe.  XI,  94 S.  Frauenield,  Hnber  fr  Ca 
5^  M. 
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B  r  e  r  e  t  o  n ,  CIi.»  The  poetiy  of  Laurence  Blnyon.  The  qnarterly  Review.  S.  i3S 
bU  152. 

Cttrtitts,  E.R.,  Die  Hteiaitodieii  Wegbeieiler  d»  neuen  Fnmkieiclk  277 S.  8*. 
Potidam,  Ol  Kiepenhenet.  15  M. 

5.  Raumkunst. 

Behrendt,  W.  C,  Neue  Aufgaben  der  Baukunst.  Der  Autt>au.  Herausgeg.  von 

C.  Hittfinnuui.  6.  Heft  27  S.  Stuttgart,  Deutidie  Verlag^gesellichaft.  1  M. 
Eicken,  H.,  Der  Baustil.  Omndlegung  zur  Erkenntnis  der  RtunikunsL  163 S. 

mit  Abbüdtingen  und  Tafeln,  gr.  8'.  Berlin,  E- Wasmuth.   10  M. 
Qrünwedel,  A.,  Buddhistische  Kunst  in  Indien.  2.  Aufl.  Mit  102  Abbildungen. 

XV,  213  &  Handbficho-  der  staatl.  Museen  zu  Berlin.  Berlin,  O.  Reimer.  6  M. 
Strzygowtki,  J.,  Die  Baukunet  der  Atmenfer  in  Eufopft.  Ergebniite  einer  vom 

lcunsthistori?^chcn  Institut  der  Univers.  Wien  1913  durchßefnhrten  Forschungsreise. 

Mit  828  Abbildungen  und  einer  Karte.  2  Bde.  XII,  888  S.  Arbeiten  d.  icunst- 

faistorischen  Instituts  d.  Uiiivers.  Wien.  9.  und  10.  Bd.  200  M. 
Diez,  E.,  Cliuiisanndie  Bnndenkmiler.  1.  Bd.  Mit  5  lirUgen  und  36  «diwinen 

Lichtdrucktafeln,  sowie  40  Textbildern.  Arbeiten  des  kunsthistorischen  InitilntS 

d.  IJnivers.  Wien.  7.  Bd.  XI,  llö  S    Berlin,  Dietrich  Reimer.   fiO  M. 
Swoboda,  K.M.,  Römische  und  romanische  Paläste.   Eine  architekturgesdiiGirtl. 

Unterradung.  279  S.  Mit  100  Abbildungen  und  16  Tafeln.  Wien,  A.  Sdwoll 

&  Co.  28  M. 

Hoff  mann,  P.Th.,  OebeininiMe  der  Gotik.  Deutscher  Wille.  32.  Jahrg.  S.150 
bis  153. 

Worringer,  W.,  Formproblenie  dkr  OoHk.  Mit  25 Tafeln.  S.Aufl.  XI,  127 S. 
gr.  8*.  Manchen,  Piper    Co.  12  M. 

Schmarsnw.  A.,  Kompo8itionsgeset7e  frühgotischer  Olasgemalde.  122  S.  Abhand- 
lung der  sächs.  GeseUschaft  d.  Wissensch.  PhiL-hist  Klasse.  36.  Bd.  Nr.  3.  Leip- 
Teubner.  480  M. 

Schräder,  H.,  Kalkar.  Seine  OeacUdite  und  KuntttdUltee.  119 S.  Qeve  1918. 

F.  Büß  We.  2  M. 

Lauter  bach,  A.,  Warschau    Berühmte  Kunststätten.  66.  Bd.  VlU,  199  S.  Mit 

146  Abbildung«!.  Leipzig,  A.  Seemann.  6  M. 
Ricliter,  A.,  Löwen,  eine  Perie  Bitbant».  62  S.  Mit  Abbildungen.  8*.  WefaibfiUa 

1918,  Verlag  Aiirorri  (K  Martin)    3.50  M 
Tietze,  H.,  Wien.    Berühmte  Kunststätten.  VII,  324  S.  Mit  154  Abbildungen. 

Bd.  67.  Leipzig,  E.  A.  Seemann.  6  M. 
Baltzer,  j.  n.  Bruns,  F.,  Die  IQicben  xu  AM-Lfibedc.  Der  Dom.  Die  Bat»*  und 

Kunstdenkmiler  der  freien  Hani^cstadt  Lübeck  Hrrausgcg  von  der  Baubehörde. 
3.  Bd.  1.  Teil.  304  &  Lex.  8^  Mit  Abbildungen  und  Tafein.  Lübeck,  B.  Nöhring. 
16  M. 

Abele,  E.,  Der  Dom  zn  Freisiiv*  Ein  Ffilutr  durdi  adne  Momnncnte  und  Kumt- 
schätze  nebst  Abriß  der  Baugcaclddile.  96  S.  MH  48  Abbildungen.  Fidilnc, 

F.  P.  Datterer  &  Cie.  3.50  M. 
Schnitz,  F.  T',  Nürnbergs  Bürgerhäuser  und  ihre  Ausstattung.  Mit  zahlreichen 

AbUldnngen  und  photographisdien  Anfnahmen.  13.  Ug.  S.  SS7— 604.  Lex.  8*. 

Wien,  Oeriach  &  Wtedling.  5  M. 
Keil,  H.,  Mainzer  Ornamentik.   Die  Stilwandlung  im  18.  Jahrhunderl.  XII,  123  S. 

Mit  21  Tafeln.  Beiträge  zur  Kunstgeschichte  Hessens  und  des  Rhein-Main  Oe* 

Ueteii  licnusgeg.  von  Chr.  Ranch.  Mtrbuig,  Ehvertodie  Veriagshandl.  OSO  HL 
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Die  Ban-  und  Knnttdenkmiler  der  Provinz  We$tpreuBen.   4.  Bd. 

Kreis  Marienburg.  1.  Die  Städte  Neuteich  und  Tiegenhof  und  die  ländlichen 
Ortschaften.  Mit  472  Textbildern  und  31  Beilagen.  Vll,  388  S.  Mit  fatbiger  Karte, 
30^  X  23^  cm.  Danzig,  A.  W.  Kafemann  in  Kommiss.  16.50  M. 

Musee  du  Louvre.  Departement  des  antiquites  grecques  et  romaines.  Cata* 
logue  sommaire  des  marbras  antiques  (par  Et.  Midion).  200  S.  16*.  PaH», 
S.  Braun. 

Lantier,  R.,  Inventaire  des  monuments  sculptes  piechretiens  de  la  Peninsule 

Iberique.  L  Partie:  Lusittanie.  Conventus  emeritensis.  47  S.  8*.  Paris,  E.  de  Boc- 

card,  Alph.  Picard,  1918. 
Alex.  Schnütgen  zum  Gedächtnis.    50  5.  Mit  36  Abbildungen  und  einem 

Bildnis  Lex.  8*.  S.-A.  aus  der  Zeitsduift  für  christliche  Kunst.  Düsseldoif, 

L.  Sdiwann. 

Heise,  CO.,  Die  Sammlung  des  Frdherm  Aug.  v.  d.  H^i,  Eiiierfeld.  Ausge- 
wählte Werke  der  Kunst  der  Gegenwart.  Herausgeg.  und  eingddMeL  XXVll» 
46  S.  Mit  50  Tafeln.  Lex.  8«.  Ldinig,  K.  Wolff.  50  M. 


Jahrbuch  des  kunsthistorischen  Instituts  der  1:  k  Zentralkommission  für  Denk- 
malpflege. Herausgeg.  von  M.  Dvorak.  11.  Bd.  Mit  11  Tafeln  und  134  Abbil- 
dungen. Wien  1917,  W.  Schroll     0>.  22  IM. 

Jahrbuch  der  königl.  preuß.  Kunstsammiui^ien.  Herausgeg  von  W.  v.  Bode  usw* 
39.  Bd.  Beiheft.  111,139  8.  Mit  Abbildungen.  Berhn,  O.  Grote    16  M 

Chase,  G.  H.,  Museum  of  fine  arts,  Boston.  Catalogue  of  Arrctine  Pottcry.  Mit 
2  Figuren  und  30  Tafeln.  X  u.  112  3.  4«.  Boston-Newyork,  Haughton  Mifflin 
Company,  1916. 

Graesse,  J.  und  Jaenicke,  E.,  Führer  für  Sammler  von  Porzellan  und  Fayence, 
Steinzeug,  StefngTit  usw.  Vollständig  umgearbeitete,  vermehrte  Aufl.  und  mit 
wissenschaftl.  Belegen,  Erläuterungen  und  Register  ausgestattet  von  L.  Zimmer- 
mann. VIII,  984  &  Mit  Figuren.  8*.  BerUn,  R.  C  Schmidt  fr  Co.  12  M. 

Stückelberg,  E.  A.,  Der  Münzsammler.  Ein  Handbuch  für  Kenner  und  Anfänger. 
2.,  verbesserte  und  vermehrte  Aufl.  Mit  über  200  Originalabliildungen.  XII, 
260  S.  8'.  Zürich,  Art  Institut  Orell  Füßli.  16  M. 

Die  Schausammlung  des  Mnnifcabinetls  im  Kaiser  •Friedrich-Museum.  Eine 
Mnnzgeschichte  der  europäischen  Staaten.  Unter  Mitwirkung  von  Dressel,  Rcg^ 
ling  und  Nüt/el  verfaRt  von  j.  Menadier.  Führer  durch  die  staatlichen  Museen 
zu  Bertin.  (Herausgeg.  von  der  Oeneralverwaltung.)  572  S.  kl.  8".  Berlin,  Ver- 
einigung wtesenscfaaftl.  Verleger.  5  M. 

6.  Bildkunst. 

Frimmel,  Th.  v.,  Studien  und  Skizzen  zur  Gemäldekunde.  4.  Bd.  5.  u.  6.  Aufl. 
S.  61—76.  Mit  1  Abbildung  und  8  Tatein.  l.ex.  8^  Wien,  Gerold  &  Co.  in 
Kommiss.  4M. 

Schröter,  AbriB  der  KunstgcscbicMe.  24  S.   Biaonschweig,  H.  Wollermann. 

0.35  M. 

Hoppin,  J.  C,  A  Handbook  of  Attic  red->figured  vases.  472  S.  8^  Cambridge 

(Mass.),  Harvard  Univ. 
Beazley,  j.  D.,  Attic  red-figured  vases  in  Amokan  Musenma.  4*.  Oxfoni.  Piress. 
Peliizzari,  A.,  1  Trattati  attomo  le  Arti  figurative  in  Itelia  e  ndla  Penioaola 
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ibf^nrn  dnH'  antichit?  ci.^s<;ica  al  Riiiuciineiito^  VoL  1,  DiH  aiit  dasiict  ftl  SmoIo 

XIK.   Neapel,  Perrella,  1915. 
Wulff,  O.,  Altcfaiistliche  und  byzanüsche  Kunst,   i.  Die  aitchristtiche  Kun&t  von 
ihren  AnOngcn  bit  m  Milte  des  1.  Jabrtnuendi.  VI,  360  &  MH  313  Abbil* 

düngen  und  20  Tafeln.  7.  Taus.  32.75  M. 
Burger,  F,  Schmitz,  H.,  Beth,  ].,  Die  deutsche  Malerei  vom  ausgehenden 
Mittelalter  bis  zu  Ende  der  Renaissance.  1.  Allgemeiner  Teil.  Böhmen  und  die 
fictamicliiicli.bayriMhen  Lande  Ms  1450  von  F.  Buiger.  VII,  228  S.  MH  276  Ab- 
bildungen und  IQ  Tafeln.  6.— 10.  Taus.  Handbuch  dCf  KtUWtwtotentdMlt  Nctt" 
babelsberp,  Akad.  Verlags-Oes.  Athenaion.  22  M. 

Dürer,  Das  Heilandskind  nach  Holzschnitten  und  Kupfentichen  Albrecht  Dürers. 
Ausgewihtt  und  ndl  bcgielteiidem  Text  von  O. Stnhlfnitli.  22S.  MH  9Ttfeln. 
Lex.  8*.  Polsdun  1918^  SUftangsvcrlae'  NL 

Kehrer,  H.,  Matth.  Orünewald.   Das  Wunder  des  Isenheimer  Altars.  Mit  52  Ab> 

bildungen,  eingel.  und  gewählt.  64  S  ?"    Mfmchen,  H.Schmidt    2.80  M. 
Neuwirth,  J.,  Bildende  Kunst  in  Osterreich.   11.  Von  der  Kenaissance  bis  zum 

Beginn  des  20.  Jahrhunderts.  96  S.  Osterr.  Bücherei.  8.  BdduL 
Rolland,  R.,  Michelangelo.  Heraiisgeg.  von  W.  Her70g.  XII,  M2 S.  Mit  Tsldn. 

gr.  8".   Fr.Tnkfiirt  a.  jM.,  Litcr_  ..\nstalt  Rillten  Pi-  Lncning. 
Michelangelo,  Des  Meisters  Werke  und  seine  Lebensgeschichte.  Herausgeg. 

von  A.  Semnui.  MH  20  BiklertMjlagen.  11.^15.  Taus.  375  S.  Berlin,  W.  Bom- 

giiber.  10  M. 

Nenmnnn,  C,  Aus  der  Werkstr^tt  Rembrandts.  VIM,  166  S.  Mit  Abbfidtingeo 
und  Tafeln.  Heidelberger  kunstgeschichtliche  Abhandlungen.  Herau^eg.  von 
C  Neumann  und  K.  Lohmeyer.  3.  Bd.  Lex.  8*>.  Heidelberg,  C  Winter.  22.70  M. 

Rtmbrandt,  Zdchnunfen,  In  den  Or^^inalfaifoen  nachgebildet  durcb  Emrik  fli 
Binger  in  Haarlem.   I  Folge.  3.  I.fg.   125  f!. 

Rembrandts  frzählun^^pn  Mit  etwa  70  Abbildungen,  eingel.  und  ausgewihlt 
von  E.  W.  Bfcdt.  89  S.  München,  H.  Schmidt  2.80  M. 

Hnndcrtffinfzig  Jahre  deutsche  Kunst  (lesO-IOOt^.  76  BOdtaldn  mH  ebicr 
EfttMUvung  v  wi  W  Ilausenstein.  3QS.Lex.  8*.  Berlin,  Hyperionverlag.  36  M. 

Swarzenski,  G.,  Clrisebach,  A.,  Die  Kunst  des  10.  und  20.  Jahrhunderts. 
I.  Einführung  in  die  moderne  Kunst  Von  F.  Burger.  Vil,  136  S.  Mit  Abbil- 
dungen und  6  Tafeln.  Handbuch  ffir  Kunstwisscnsck  Nenbabebberg,  Akad.  Ver- 
lagsgeseUscb.  Atibenaion.  14.— 1&  Taus.  9.80  M. 

Engine  Delacroix,  Fragmente  einer  Selh^thingraphie.    Baudelaire  über  Dein 
croix.    Aus  dem  Französischen  übertragen  von  H.  üraber.  Mit  2  Bildnissen. 
114  S.   Dokumente  zur  neueren  Kunst   2.  Bd.   Basel,  B.  Scbwat>e  &  Ca 
12  M. 

Daumier,  H.,  Recht  und  Gericht.   40  Steindrucke.  Mit  einer  Elnleftuag  von 

E.  Waldmann.  43  x  30  cm.   Berlin,  Hyperionvcriag.  65  M. 
Rümann,  A.,  Daumier  als  Illustrator.  Drei  Jahrzehnte  französisches  Bürgertum. 

MH  190  Abbfldungen.  VIII,  112  S.  31  v:  23  cm.  Manchen,  Ddphln-Verlag. 

12  M. 

Ooncoiirt.  F  u,  J  de,  Oavami.  Der  Mensch  und  das  Werk,  (übertrafen  von 
St  Strizck.)  2  Bde.  Mit  107  ganzseit  und  36  Textillustr.  263  und  189  S.  gr.  S\ 
Berlin,  Hyperkmveilag.  26  M. 

Rethel,  A.,  Handzeichnungen  aus  dem  Kupferstichkahinett  zu  Dresden.  Heraus- 
gegeben von  xx'nM  n  Snitlitz.  6,  Ug.  Mit  S  Tafeln.  59,5  ;<  44  cm.  BerHn  1918. 
J.  Bud.  Einzellig.  25  M. 
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Schcffler,  K.,  Menzel  Orr  Mensch  und  das  Werk.  9.^7. Tai».  219S.  Mit  Ab- 
bildungen. Lex.  8°.  Berlin,  Bruno  Cassirer.  25  M. 

Frey,  A.,  Albert  WeltL  Mit  7  farbigen  Illustrationen.  47  S.  Zürich,  Kascher  &  Cic 
5.80  M. 

Wich  n  er,  J.,  Der  Schweizer  Mater  Max  Buri.  Werk  und  Wesen.  Mit  S  lllcavo> 

gravüren  auf  I  afein.  40  S.   Zürich,  Rascher      Cie.  5.80  M. 
Steinberg,  S.,  f.  Hodler:  Ein  Piatoniker  der  Kunst.  Ein  Versuch.  31  S.  Mit 

24  S.  AbUMangen.  ZOifcli,  Rudier  8t  Cie.  5J0  M. 
Schweizerisches  Künstlerbuch.  Mit  einem  Oelettwort  von  K. Fall«.  Vlil, 

262  S.  Mit  45  Tafeln.  8".  Zürich,  Rascher  &  Cie.   14  M. 
Stein  hausen,  W.,  Augenblick  und  Ewigkeit  lü  Bilder  mit  einem  Geleitwort  des 

Künstiers  nnd  dner  Einfübrang  von  j.  A.  Beringer.  1  Bild  und  14  Tafeln*  BerMii, 

Furche- Verlag.  6  M. 

Storck,  K.,  Moderne  Wandmalerei.  Der  Tfiimer.  22.  Jahig.  IZ  Heft  S.  2Si 

bis  256. 

Jeslce,  R.,  Oustav  Wimmer,  ein  deutsdier  Maler.  32  S.  Stettin,  Fiadiern.  Schmidt 

0.50  M. 

Dief fenbacher,  J.,  Die  alemannische  Malersippe  Dürr.  Eine  kunstpsycholooisclie 
Studie.  Mit  1 10  Abbildungen.  Iii,  93  u.  XIV  S.  Freiburg  i.  Br.,  Breisgauerverein 
Schauinsland.  7M. 

Daa  politiache  Plakat  Herauag^.  im  amfl.  Anfbage.  49  8.  Mit  22  mm  Tri! 

farbigen  Tafeln,  gr.  8".  Charlottenbnrg,  Vcrhg  >Da<;  Pinkat«.  3  M. 
Weise,  O.,  Schrift-  und  Buchwesen  in  alter  und  neuer  Zeit   Natur  und  Oeistea* 

weit  Nr.  4.  Mit  28  Abbildungen.  127  S.  4.,  verbesserte  Aufl. 
Oottschallc,  P.,  Die  Buchknnat  Ontenbeiga  nnd  ScbdUers.  Mit  einem  einleiten^ 

den  Versuch  über  die  Entwicklung  der  Buchkunst.  Mit  8  Tafeln,  mit  18  Blatt  &• 

klärungen,  15  S.  Text.  46  x  33,5  cm.  Berlin,  P.  OotUcbalk.  40  M. 

7.  Qeiatige  und  aoziale  Funktion  der  Kunat 

Schumacher,  F.,  Fragen  der  Volksknltur.  Die  litcrarisdie  Oeadladult  5.  Jahrg. 

9-18.  37-42,  68-73.  107—111.  137-144. 
Lüthgen,  E.,  Die  Anf^rtb?  der  Kunst  und  des  kunstg^schichtlichen  Hochachnl- 

unterrichts.  55  S.  Bonn  und  Leipzig,  K.  Scfarocder. 
Loos,  A.,  Richtlinien  ffir  ein  Knncbmrt.  11 S.  Wien,  R.  Lan]^  OiSDM. 

Kohne,  O.,  Kultur,  Kunst,  Ethos.  Der  Türmer.  21.  Jahrg.  S.  336—340. 

Lienhard,  Fr.,  Wie  machen  wir  Kunst  und  Philosophie  ntitrbar  nir  inneren 
Weiterbildung  der  Jugend?  Vortrag.  8  S.  Neuland-Hefte.  2.  Heft  Eisenach, 
Neuland-Verlag. 

Rein,  W.,  Kunst.  Politik.  Pidagogfk.  Oes.  Auls.  1.  Bd.:  Kunst  2.  Aufl.  IV.  153  S. 

kl  S".   T  nnß;ensalza,  H.  Beyer  u.  Söhne.  2.40  M. 
Haenisch,  K.,  Sozialdemokratische  Kulturpolitik.  5.  Aufl.  32  S.  gr.  8**.  Berlin, 

C.  A.  Schwetschke  &  Sohn.   1  M. 
Wagner,  E.,  Die  Revolution  und  die  Kunst  der  Zukunft  16  S.  Veriag  fBr  aocia> 

listische  Kultur.  0.60  M. 
Brandenburg,  H.,  Das  Theater  und  daa  neue  Deutschland.  Ein  Aufruf.  41  S. 

Jena,  Diederichs.  2  M. 
Kfihn,  W.,  Die  Lehre  von  den  TonvorsteUnngen  und  ihre  Anwendung  im  Ele> 

menlaninterricht  Zeitschrift  für  Musikwissenschaft.  S.  414-422. 
Werner,  H.,  Theater-  und  Konzertbesucb  der  Jngend.  36  S.  Deutache  Elteni- 

bücherei.  79.  Heft.  1  M. 
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Rauh,  H  ,  Der  deutsche  Musikverlag  und  das  Sozlaltoienuigqirablcin.  Signale  fAr 

die  musikalische  Welt.  77.  Jahrg.  S.  269—274. 
Valcntiaer,  W.  R.,  Umgestaltung  der  Museen  im  Sinne  der  neuen  Zcü  103  S. 

SchriReB  atr  Zeit  und  Oesdiichte.  8.  Bdchn.  Berlin,  O.  Grote.  2  M. 
Dresdner,  A^Die  Zukunft  der  Künstier.  Deutsche  Rundadiau.  178.  Bd.  &  133 

bis  149. 

Shaw,  B.,  Vom  Hauahalt  der  drei  KQntte.  Der  Merker.  X.  Jahig.  S.  356-  364. 
Tietse,  H.,  Die  EntfiUimng  von  Wiener  Kunstweriten  nadi  Italien.  Eine  Der- 

legnng  unseres  Rechtsstandpunktes.  Mit  einem  offenen  Briefe  an  die  it.iiienische 
Fachgenossenschatt  von  M.  Dvorak.  Mit  16  Abbildungen.  57  S.  und  16  S.  Ab* 
büdungen.  Wien,  A.  Sdiroil  &  Co.  3  M. 
'  Reimann,  UteruMea  AlMrQdien.  X,  107  S.  Mit  Abbildungen.  Id.  8*.  Uip- 
zig,  E.  Matthes.  5  M. 
Boehn,  M.  v. ,  Mndesptegel.  Mit  mehrfarbigem  Titelbild.  103  ein-  und  mehr- 
farbigen Abbildungen  im  Text.  Iii,  176  S.  Braunschweig,  O.  Westermann. 
14  M. 

Borinski,  K.,  Braun  als  Trauerfarbe.  Sitzungsberichte  der  bayr.  Akademie  der 
Wissenschaften.  Phtl.  und  hist.  Klasse,  10. Abhandlung.  18  3.  München,  €}.  Fhint- 
scher  Verlag  in  Kommiss.  0.40  M. 

8.  Nene  Zeitschriften  und  Sammelwerlce. 

Das  gelbe  Blnf  t  Oflenttidmi  Leben,  Knns^  Theater,  Litmtur,  Mode.  Red.: 

Will  Rtephnn,  spriter  Dr.  S.  AbTthML  Nr.  1—7.  123  S.  Mit  Abbildungen.  Stutt- 
gart, H.  Kofink.  Halbj.  14  M. 
Das  neue  Buch.  Eine  Zeitschrift  für  Bücherfreunde.  Rundschau  über  alle  Neu- 
erscheinungen der  schöngeistigen  und  kfinatterbdien  Uteratur.  ttemgegeben 
unter  Mitwirkung  erster  Autoren.  Red.:  H.  RothgieBer.  Nr.  1.  16  S.  Bertin, 
Nec  Sinit.  6  M. 

Die  Bücherkiste.   Munatsschnit  tür  Literatur,  üraphik  und  Buchbesprechung. 

Herausgegdien  von  Leo  Sdierpenbach.  I.  Jahig.  Mirs-Deiember.  Nr.  1.  12  S. 

München,  Bachmair  &  Co.  Viertelj.  3  M. 
Der  Fi nz eine.    Halbmonatsschrift  für  Politik.  Wirtschaft,  Kunst  Herausgegeben 

von  Albert  Zimmermann.  I.  Jahrg.  März  1919  bis  Februar  1920.  24  Hefte  1.  und 

2.  Heft  eo  S.  gr.  8*.  Chiilotlenburg  (I,  Sprecstr.  11),  Vertag  »Der  Efaizdnet. 

Viertelj.  S.50  M.»  BuMlheR  1  M. 
Neue  Erde    Eine  Halbmonatsschrift.   Herausgegeben  von  Fr.  RurRchell.  1.  Heft. 

24  S.  Mit  1  Abbildung  und  1  Tafel.  Lex.  8'.  Möndien,  Drdländerveriag.  Viertdp 

jähri.  6  M.,  Heft  1.20  M. 
Die  Erhebung.  Jahrbuch  für  neue  Dichtung  und  Wertung.  HenuiSgegeben  von 

A  Wolfenstein.  VI,  4??  S.  Berlin,  S.  Fischer.  8  M. 
Kothurn.   Halbmonatsschrift  für  Literatur,  Iheater  und  Kunst.  Herausgegeben 

von  Artur  Lewinneck.  Königsberg  i.  1^.,  Kothurn- Veriag.  Elmnlhefl  I  M.»  bn 

Deneilcauf  0.75  M. 

Kunst-  lind  Kultiirrnt.  Blätter  für  die  neue  Zeit.  Heraiispef^ehen  von  J.  A.  Lux, 
O.  Schrnidliammer  und  T.  Ledwinka.  1.— 3.  Heft.  90  S.  Mit  Abbildungen,  gr.  8*. 
Salzburg,  Freie  Arbeitsgemeinschaft  für  Kunst  und  Kultur.  Vierteljahriich  4.50  M., 
Ehiielhefl  1.50  M. 

Pugnamus.  Halbmonatsschrift  für  Literatur,  Theater,  Wissenschaft,  Sozialpolitik. 
Hauptschriftleitung:  F.  F. Qoldau.  Nr.  I.  16  S.  Lex.  8*.  Essen,  PMptfmu»- Verlag. 
Vierteljähri.  2,10  M, 
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Der  Spiegel.  Beiträge  zur  sittlichen  und  künstlerischen  Kultur.  Herausgegeben 
von  Robert  PrechtL  Berlin  WS,  Spiegel-VerlagageaeUKhaft  m.  b.  H.  1.  Heft. 

2  M. 

DerWagenlenker.  Oigin  des  Reidi^iides  geistiger  Arbeiter.  Schflfllcitunc 
H.  Sinshdner.  Nr.  1—3.  48  S.  Mfincheii,  WagcnlenkeNVcriag.  VieitdjairiiGh 

f)  M. 

Der  Weg.  Monatsschritt  für  bildende  Kunst,  Literatur,  Musik  und  Zeitbewegung. 
Herausgegeben  von  Watter  Blume.  Sehriitteitung:  E.  Trantner,  F.  Schaefler, 
W.  Blume.  Nr.  1.  12S.MH  Abbfldungen.  32  X  24,5cn.  München,  O.  C  Stci- 
nkke.  Halbjihriidt  5J»  M. 
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INHALT 


KURT  THEODOR,  Die  Darstellung  auf  uci  i  laciic 

V.  WILHELM  WAETZOLDT,  Die  Begründung  der  deutschen  kiuj^i 

Wissenschaft  durch  Christ  und  Winckelraann   165 

VI.  HERMANN  GLÖCKNER,  Philosophie  und  Dichtung.  Typen  ihrer 

Wechselwirkung  von  den  Griechen  bis  auf  Hegel  187 
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Bemerkungen .  o.i».iiiiche  Kunstbetrachtung  und  pc i  au ui  i v.  h c 
Kunstpolitik.  Von  Fritz  Hoeber.  —  Probleme  der  litera- 
rischen Kritik  bei  Aug.  Wilh.  SchlegeL  Von  Heinrich  Merk  205 

Besprechungen :  Vom  Altertum  zur  Gegenwart.  —  Das  Gymnasiuni  und 
die  neue  /  •       Theodor  A.  Meyer,  Die  äs" 
in  der  Schule  —  Rudolf  Bernauer,  Die  Forde i-u^ci.  uci  ;ci;icn 
Schauspielkunst.  —  Ferdinand  Gregori,  Der  Schauspieler  - 
Hans  H itdebr and  t,  Wandmalerei;  ihr  Wesen  und  ihre  Gesetz 
Carl  Robert,  Archäologische  Hermeneutik.  —  W. Stein,  Die  Er 
neuerung  der  heroischen  Landschaft  nach  1800  221 

Schriftenverteichnis  für  191^    7v,cite  Hälfte  233 
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Des  fünfzehnten  Bandes  drittes  Heft  wird  folgenden  Inhalt  haben : 
Hans  Kiaiber,  Die  lyrische  Stimmung. 
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Alle  Zuschriften  und  Sendungen  sind  an  den  Herausgeber,  Professor 
MAX  DESSOIR,  Berlin  W.,  Speyererstraße 9,  zu  richten;  Bflcher 
können  auch  an  die  Verlagsbuchhandlung  von  FERDINAND 
ENKE  in  Stuttgart  eingesandt  werden. 

Redaktion  und  Verlag  setzen  voraus,  daB  an  allen  fOr  die  nZeit- 
Schrift  fflr Asthetik^zurVeröffentlichung  angenommenen  Beitragen 
dem  Verlage  das  ausschließliche  Recht  zur  Vervielfäl- 
tigung und  Verbreitung  bis  zum  Ablauf  des  auf  dasjahr 

derVeröffentllchungfolgendenKalenderjahres  verbleibt. 

Das  Mitarbeiterhonorar  betrigt  fflr  Originalabhandlungen,  Bemer- 
kungen und  Besprechungen  M.  30.—  fflr  den  Bogen. 

Die  Mitarbeiter  erhalten  25  SonderabzQge  von  den  Originalabhan  d- 
lungen  und  Bemerkungen  unberechnet. 

Weitere  SonderabzQge  und  solche  anderer  Beitrigc  stehen  auf  be- 
sondere Bestellung  und  gegen  Berechnung  zur  Veriflgung.  Die 
Bestellung  wolle  man  auf  dem  Korrekturbogen  vermerken. 
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Die  Darstellung  auf  der  Fläche. 

Von 

Kurt  Theodor. 
1, 

Malerei  und  Zeldnning  sind  darstellende  Klfatste;  es  gehört  zu 
ihten  wesetttiichen  Mefkmalen,  daß  Cegenstlnde  unscicr  Erbhnings* 
weit  auf  der  Fliehe  zur  Wiedergabe  gelangen.  Wie  weit  aber  schon 

aus  diesem  Verhältnis  von  Bild  und  Vorbild  ästhetische  Werte  er- 
wachsen  können,  ist  eine  strittige  Frage:  Daß  der  Illusionskraft  des 
Kunstwerks  im  klassischen  Altertum  große  Bedeutung  beigemessen 
wurde,  zeigt  die  bekannte  Anekdote  vom  Wettstreit  des  Zeuxis  und 
des  Parrhasios.  Ähnliche  Geschichten  werden  aus  China  überlieferi 
Auch  bei  uns  verlangt  zum  mindesten  die  breite  Masse  —  aber 
nicht  nur  diese  —  von  einem  Gemälde  vor  allem  Naturwahrheit.  Wer 
darin  die  Äußerung  eines  ungeschulten  Geschmacks  sehen  wollte, 
muß  wenigstens  zugeben,  daß  fai  der  Nachahmung  eine  der  Wurzeln 
des  kfinstlerisdien  Schaffens  liiegt.  Das  Kind  freut  sich,  wenn  es 
ihm  gelingt»  die  vertrauten  Gegenstände  der  Umgebung  in  seiner 
Zeichnung  erkennbar  hervorzubringen.  Die  Zeichnungen  der  Natur* 
Völker  sind  teilweise  aus  denselben  Absichten  zu  erklären.  Erst  da- 
neben treten  andere  Antriebe  auf:  Schmuck  der  Fläche,  Festhalten 
der  Erinnerung,  Formtrieb  der  Phantasie.  Auch  für  den  reifen  Künst- 
ler bleibt  das  Streben,  ein  Naturbild  möglichst  überzeugend  auf  die 
Fläche  zu  übertragen,  mehr  als  bloße  Voraussetzung  seines  Sciiaffens. 

Bis  weit  ins  18.  Jahrhundert  hinein  trug  die  ästhetische  Theorie 
di^em  Tatbestand  Rechnung.  Allgemein  wurde  mit  einer  gewissen 
Selbsiversiindlicblceit  die  Illusion  als  Hauptzweck  der  Malerei  hin- 
gestdlL  Oft  sprach  man  vorsichtiger  von  Nachahmung;  darin  liegt 
dann  die  Einsidb^  daß  die  Illusion  nicht  zu  vollkommener  IrrefQhrung 
gesteigert  werden  darf,  weil  man  die  lluschung  nur  ganz  auskosten 
kann,  wenn  man  sich  ihrer  bewußt  bleibt  Um  eine  Erklärung  für 
den  Zweck  solcher  Nachahmung  war  man  nicht  veriegen.  Die  Freude 
an  der  Ähnlichkeit  mit  dem  Vorbild  und  an  der  Geschicklichkeit  des 
Künstlers  schien  ihren  Wert  ausreichend  zu  begründen. 

ZeitKhr.  f.  Ästhetik  u.  aUg.  KtuutwiaMiHdnlt  ZV.  9 
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Die  heutige  Ästhetik  weiß  mit  Wirkungen  solclier  Art  nichts  an- 
zufangen. Man  hat  gelernt,  die  tiefere  Bedeutung  und  selbständige 
Natur  der  ästhetischen  Werte  zu  verstehen,  sie  den  Werten  wissen- 
schaftlicher Erkenntnis  und  sittlichen  Wollens  gleichzuordnen.  BloBes 
Vergnügen  sinnlicher  oder  intellektueller  Art  hat  mit  kflnstlerischem 
Erleben,  wie  wir  es  jetzt  begreifen,  nichts  gemein.  So  schied  man  die 
Tatsache  der  Darstellung  aus  dem  Krdse  isthetischer  Erörterungen 
aus.  Man  beschäftigte  sich  nur  einerseits  mit  den  formalen  Eigen- 
schaften der  Fläche,  anderseits  mit  dem  dargestellten  Gegenstand;  die 
Verwandlung  der  Fläche  in  den  Gegenstand  wurde  als  bloße  Technik 
gering  geschätzt,  als  unvermeidliches  Mittel,  das  Fhantasiebild  zur  An- 
schauung zu  bringen,  mit  in  den  Kauf  genommen. 

Gegen  diese  Verkennung  der  darstellenden  Funktion  des  Kunst- 
vveiks  niijß  Einspruch  erhoben  werden,  und  es  hat  auch  schon  eine 
üegenbewegung  eingesetzt  Seit  Konrad  Fiedler  dringt  in  der  Kunst- 
wissenschaft die  Erkenntnis  durch»  daß  die  Art»  wie  der  Gegenstand 
für  unser  Auge  aus  der  fHäche  entsteht,  entscheidend  für  sehie  Wir- 
kung ist  Gehen  wir  nun  einen  Schritt  weifer  und  behaupten  wir» 
daß  gerade  auf  dem  Gegensatz  zwischen  FUdtenform  und  Raum- 
erld>nis  ein  wesentliclier  Teil  der  Kunstwirkung  beruht,  so  gelangen 
wir  ganz  in  die  Nähe  jener  alten  Theorien  von  Illusion  und  Nach- 
ahmung, ohne  uns  doch  ihrer  unbewußten  Verflachung  der  Kunst- 
werte  schuldig  zu  machen.  Alle  Einwendungen  der  neueren  Ästhetik, 
so  berechtigt  sie  sind,  treffen  nämlirh  gar  nicht  den  Tatbestand,  der 
diesen  Theorien  zugrunde  liegt,  sondern  nur  seine  Auslegung.  Jene 
Auffassung  alleiciings,  die  aus  dem  Gegensatz  zwischen  Illusion  und 
nüchterner  Erkenntnis  ästhetischen  Genuß  ableitet,  ist  viel  zu  inteUek- 
tualistisch.  Konrad  Lange,  der  in  unserer  Zeit  die  alte  Nachafamungs- 
theorie  wieder  zum  Leben  zu  erwecken  sucht,  verfflUt  mit  seiner  »t>e^ 
wußten  Selbsttäuschung«  in  den  gleichen  Fehler.  Bei  der  rechten 
Betrachtung  von  Kunstwerken  treten  wir  nicht  aus  der  ästhetisdien 
Einstellung  heraus,  für  die  der  Unterschied  zwischen  Schein  und  Wirk- 
lichkeit nicht  existiert.  In  der  Kunst  handelt  es  sich  nicht  um  Wirk- 
lichkeit in  irgend  einem  außcrkünstierischcn  Sinne,  sondern  um  Wirk- 
samkeit, nicht  um  Urteile,  sondern  um  Erlebnisse.  Aber  die  Umwand- 
lung der  Fläche  in  ein  Stück  Erscheinungswelt,  die  wir  im  Kunstwerk 
sich  vollziehen  sehen,  wendet  sich  gar  nicht  an  den  Verstand,  sondern 
wird  Gegenstand  unseres  Erlebens,  und  dieses  Erlebnis  steht  an  Kraft 
und  Wihrde  keinem  anderen  nach,  das  die  Kunst  vermittelt  Weil 
wir  noch  keine  ausreichende  Rechtfertigung  ffir  solche  Eindrücke 
durch  die  Theorie  besitzen,  sehen  wir  an  ihnen  vorbei.  So  entsteht 
eine  Kluft  zwischen  praktischem  Verhalten  und  bewußter  Deutung, 


Digltized  by  Google 


DIE  DARSTELLUNa  AUF  DER  ILÄCHB.  131 


welche  schließlich  auch  die  Wirkung  der  Kunstwerke  nicht  unge^ 
schädigt  läßt. 

In  dieser  Arbeil  soll  der  Versuch  gemacht  werden,  den  Be- 
ziehungen zwischen  der  Fläche  und  der  dargestelUcn  Erscheinung 
nachzugehen  und  ihre  ästhetische  Bedeutung  zu  erweisen,  um  damit 
einer  wesentlichen  Seite  des  Kunsterlebnisses  auch  in  der  Theorie  die 
gebührende  Geltung  zu  verschaffen.  Vorher  sei  zur  Vermeidung  von 
MiBverstSndnissen  darauf  hingewiesen»  daB  dieser  Aufsatz  keineswegs 
den  Anspruch  macht,  Wesen  und  Wirkung  der  Malerei  zu  erschöpfen. 
Die  Wirkung  der  Kunst  erstreckt  sich  in  mehrere  Dimensionen,  und 
wer  ihr  Ausmaß  in  einer  Richtung  feststellt,  hat  damit  noch  nichts 
über  ihren  ganzen  Umfang  gesagt.  Aber  erst,  wenn  alle  einzelnen 
Funktionen  der  Kunst  in  ihrer  Eigenart  erkannt  sind,  kann  ihr  Ver- 
hältnis zueinander  und  damit  die  Totalität  der  Kunstwirkung  erfaßt 
werden. 

II. 

Wir  beginnen  unsere  Untersuchung  zweckmäßig  an  der  äußersten 
Peripherie  der  Kunst  mit  solchen  Bildern»  die  nur  eine  möglichst  tau- 
schende Nachahmung  der  Natur  erstreben.  Nachahmung  bedeutet 
natfiilfch  auch  hier  nicht,  daß  ein  gleicher  Gegenstand  zum  zweiten- 

mal  erzeugt  werden  soll.  Die  Figuren  des  Panoptikums  machen  jedem 
Feinnervigen  nur  Grauen,  und  ein  Homunkulus,  wenn  es  uns  gelänge, 
ihn  zu  schaffen,  wurde  eben  eine  neue  Wirklichkeit,  kein  Werk  der 
Kunst  sein.  Zur  künstlerlsdien  Nachahmung  gehört,  daß  ein  dem 
Vorbild  gleichwertiger  Eindruck  unter  ganz  entgegengesetzten  Bedin- 
gungen und  mit  ganz  andersartigen  Mitteln  geschaffen  wird.  Ein 
Gemilde  gibt  den  Eindruck  des  Raumes,  der  Körperlichkeit,  der  Be- 
wegung, der  Stofflichkeit;  aber  es  gibt  Raum  und  Körper  auf  der 
Fliehe,  Bewegung  mittels  des  Unbewegten,  die  verschiedensten  Stoffe 
durch  die  gleichförmige  Farbensubstanz.  Der  Wert  der  Nachahmung 
liegt  also  in  der  Überwindung  eines  Gegensatzes.  Nicht  daß  mein 
Hund  zum  zweiten  Male  vorhanden  ist  (wie  Goethe  das  Wesen  der 
Nachahmung  mißversteht),  macht  mir  Eindruck,  sondern  daß  auf  der 
zweidimensionalen,  unbewegten,  rrieirhförmigen  Leinwand  der  Eindruck 
eines  lebendigen  WesLns  erzeugt  wird.  Die  Wirklichkeit  muß  durch 
die  Fläche  negiert  werden,  nicht  etwa  nur,  um  eine  Verwechslung  von 
Abbild  und  Vorbild  oder  praktisches  Interesse  zu  verhindern,  sondern 
um  durch  den  Gegensatz  Raum  und  Bew^ung  und  Stofflichkeit  be- 
sonders  eindrucksvoll  hervorzuheben.  Gewohnte  EindrQcke  treten  mir 
losgelöst  von  ihren  empirischen  Bedingungen  entgegen  und  werden 
dadurch  intensiver  erlebt.  Der  Kontrast  ist  ja  ein  wesentliches  Mittel 
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anschaulicher  Gestaltung»  d  h.  das  Verhältnis  der  Dinge  zu  anderen 
entscheidet  ihre  WMoing.  Den  Eindruck  der  Größe  z.  B.  kann  man 
durch  Abweichung  vom  gewohnten  Mafie  erwecken  (das  primitivste 
und  unzuverlässigste  Darstellungsmittel),  oder  er  entsteht  durch  den 
Kontrast  zu  unserer  Kleinheit,  oder  hauptsächlich  durch  das  Verhältnis 
der  Teile  des  Kunstwerkes  zueinander,  wobei  die  absolute  ürööe  sehr 
gering  werden  kann.  Zu  diesen  Möglichkeiten  des  Kontrastes  tritt 
nun  als  grundlegendes  Phänomen  der  Kunst  der  Gegensatz,  in  dem 
das  DarsteUungsmittd  zu  der  Natur  des  Dargestellten  sieht. 

FQr  gewöhnfich  interessieren  mich  ja  nur  besondere  EigientOm- 
lichtceiten  eines  Körpers,  einer  Bew^ung,  eines  Stoffes.  Dafi  es  Ober- 
haupt Raum  und  Körper,  Materie  und  Bewegung  gibt,  ist  mfr  sdbst- 
verstindliche  Voraussetzung  und  macht  mir  keinen  Eindruck  Anders 
auf  dem  Bild.  Wenn  es  dem  Mater  gelingt;  auf  der  Fläche  irgendwie 
den  Eindruck  des  Räumlichen  zu  erwedMfl,  so  wirkt  auf  mich  nicht 
nur  die  besondere  Gestalt  oder  Größe  des  Raumes,  sondern  die  Tat- 
sache des  Räumlichen  selbst.  Bei  der  Darstellung  einer  engen  Stube 
erlebe  ich  den  Raum  durch  ein  Gefühl  der  Ausweitung,  wie  es  mir 
außerhalb  der  Kunst  höchstens  bei  der  Betrachtung  weiter  Femsichten 
geschehen  kann.  Entsprechendes  erfahre  ich,  wenn  Körperlichkeit, 
Bewegung,  Stofflichkeit  durch  sorgfältige  Wiedergatie  ilirer  sicht- 
baren Ersciieinung  vorgettuscht  werden.  Ein  gut  modelliertes  Oertt 
offenbart  mir  das  Wesen  körperlicher  Existenz;  hn  Schreiten  eines 
Bauern  spflre  ich  das  Lebendige  aüer  Bewegung;  durch  ein  Stüde 
gemalten  Samts  erhisse  ich  das  Geheimnis  der  Individuation.  Diese 
Wiricung  kann  so  gewaltig  werden,  daß  alle  besonderen  Qualitäten 
des  dargestellten  Gegenstandes  verschwinden  vor  dem  Erlebnis  der 
Existenz  an  und  fQr  sich,  das  uns  aus  der  Tatsache  der  Darstel- 
lung fließt. 

Zu  solchen  metaphysischen  Auswirkungen  kommt  es  nun  aller- 
dings selten  auf  der  grob  illusionistischen  Stufe  der  Kunst,  von  der 
wir  hier  ausg^angen  sind.  Dort  verflacht  die  Wirkung  leicht  und 
versdiiebt  sich  auf  das  intdieictuelle  Oebiet  Freude  an  der  AhnHch- 
kdt  und  an  der  Oeschiddichkdt  des  Künstlers  überwiegt  die  isthe- 
tische  Ergriffenheit  Erst  durch  Vertiehing  der  Kunstmittd  wird  die 
ästhdische  Elnstdhing  enwungeti,  schon  deshalb,  wdl  jede  andere 
EinsteUung  sinnlos  gemacht  wird.  Das  l^ndp  aber  tritt  berdfs  im 
extremen  Naturalismus  deutlich  zutage. 

Ehe  wir  nun  weiferpehen  und  das  eigentliche  Gebiet  der  Kunst 
betreten,  sei  kurz  auf  Parallelen  aus  anderen  Kunstgebieten  hingewiesen. 
Andere  Negationen  rücken  dort  andere  Wirkungen  in  den  Vordergrund. 
In  der  Plastik  ist  die  dreidimensionale  Existenz  nicht  negiert,  bleibt 
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vielmehr  selbstverständliche  Voraussetzung^).  Hier  steht  dafür  die  Leb- 
losigkeit und  unorganische  Struktur  des  Materials  in  fruchtbarem  Gegen- 
satz zu  der  organischen  Belebtheit  und  Beseeltheit  des  dargestellten 
Körpers.  Daher  sind  leblose  Gegenstände,  wie  sie  die  Malerei  reich- 
lich verwendet,  ffir  den  Plastiker  kein  Vorwurf.  Er  muß  Menschen 
oder  Tiere  modellieren;  nur  sie  sind  der  Kitur  <fes  DarsleQußgs- 
materials  fremd  genug,  um  das  Wunder  der  Verwandlung  dndrucks* 
voll  zu  machen«  Entsprechend  steht  in  der  Poesie  das  abstrakte 
verallgemeinernde  Wesen  der  Sfsrache  im  Gegensatz  zu  der  lebendigen 
Anschauung,  die  sie  in  uns  erzeugen  kann.  Die  bildende  Kunst  hat 
von  vornherein  den  Charakter  der  Anschaulichkeit;  die  Dichtkunst,  die 
Lehen  durch  Worte  vermittelt,  macht  uns  gerade  dadurch  den  Wert 
der  Unmittelbarkeit  fühlbar.  (In  diesem  Grundsatz  lieg!  scheinbar  ein 
Widerspruch,  tatsächlich  eine  Ergänzung  zu  Lessings  Regel,  daß  jede 
Kunst  die  ihren  Mitteln  entsprechenden  Wirkungen  suchen  soll.) 

Die  negierende  Funktion  des  Darstellungsmaterials,  in  unserem 
Fall  der  farbenbedeckten  Fläch^  wirkt  nun  in  keinem  Falle  ästhetisch, 
solange  bh>B  besseres  Wissen  dem  naiven  Eindruck  die  Wage  hSiL 
Nur  wo  sich  das  Wissen  iti  Gefühlswerte  umsetzt»  kann  eine  rdn 
isthetische  Wirkung  zustande  kommen,  in  der  grob  illusionistischen 
Kunst  wird  die  Fliehe  aOerdings  noch  nicht  anschaulich,  sie  wirkt 
nur  als  unbestimmtes  Gefühl  des  Nichts,  des  Ungeschaffenen,  aus 
dem  die  angeschaute  Welt  entsteht.  Erst  wenn  die  Fläche  als  solche 
sich  der  Betrachtung  aufdrängt  und  ihr  eigenes  Leben  unabhängig  von 
dem  Inhalt  der  Darstellung  entfaltet,  wird  die  Spannung  zwischen 
beiden  Welten  anschaulich  und  fruchtbar. 

Das  Eigenleben  der  Fläche  erwächst  aus  den  Beziehungen  der 
Linien,  Farben,  Flächenteile  untereinander,  die  sich  zu  einem  Organis- 
mus zusammenschließen,  ähnlich  den  Tongebilden  der  Musik  und  un- 
abhängig von  der  dinglichen  Bedeutung,  deren  Träger  sie  sind.  Wie 
zu  den  Tönen  die  Klangfaibe  der  Instrumente  und  der  Vortrag,  so 
treten  zu  den  rein  siunlkhen  Wirkungen  der  Farbe  alle  Eigensduiften 
des  Materials  und  seiner  Behandlung;  soweit  sie  unmltteHMv  angeschaut 
und  g^aMsmlßig  gedeutet  werden,  wie  etwa  die  Zähigkeit  der  Färb» 
Substanz,  oder  der  Impuls,  mit  dem  ein  Pinsclstrich  hingesetzt  ist. 
Die  Natur  dieser  >formalen<  Wirkung  ist  oft  untersucht  worden  und 
braucht  hier  nicht  erörtert  zu  werden.  Man  hat  besonders  in  neuerer 
Zeit  Werf  darauf  gelegt,  daß  auch  in  diese  abstrakten  Oebilde  Kräfte 
und  Stimmungswerte  eingefühlt  werden.  Man  luit  aber  über  dieser 


')  Vgl.  Kaliadier,  Analyse  der  ästhetischen  Kontemplation.  Zeitschr.  f. 
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Verwandtschaft  mit  dem  Eindruck  talsäclilichen  Lebens  nicht  genügend 
betont,  wie  groß  trotzdem  die  Kluft  zwischen  beiden  Erlebnisqualitäten 
bleibt  Damit  ist  nicht  der  Unterschied  zwischen  Illusion  und  Realität 
gemeint  —  der  geht  uns  In  der  Kunst  nichts  an  sondern  ein  Unter- 
schied der  OefUhlswirkung. 

Ein  solcher  Unterschied  besteht  zunächst  zwischen  Fläche  und 
Körper,  genauer  ausgedruckt:  zwischen  Fleckenform,  Linienbewegtheit, 
Farbenkontrasten  auf  der  einen,  und  Raumform,  echter  Bewegung, 
stofflicher  Verschiedenheit  auf  der  anderen  Seite.  Die  Falten  eines 
Vorhanges  wirken  mit  größerer  Wucht  als  ein  Liniengebitde  von  ver- 
wandten Formmotiven.  Ein  dreidimensionaler  Körper  regt  mein  eigenes 
Körpergefühl  stärker  an  als  eine  Fläche.  Die  Harmonie  von  Samt  und 
Seide  hat  einen  volleren  Klang  als  die  absoluter  Farben.  Parallel  geht 
der  Unterschied  zwischen  der  Beseeltheit  der  FUtehe  und  den  tatsäch- 
lichen Äußerungen  tierischer  Lebendigkeit  und  individuelten  Seelen- 
lebens. Wenn  Böcklin  seine  Landschaften  mit  lebenden  Wesen  be- 
völkert, in  denen  sich  die  Stimmung  der  Natur  noch  einmal  verkörpert, 
so  empfinden  wir  zwar  eine  Verwandtschaft  zwischen  Landschaft  und 
Staffage,  aber  in  den  Menschen,  sogar  in  den  phantastischsten  Un- 
geheuern ist  die  dargestellte  Stimmunq;  uns  viel  näher  <Teröckt,  kon- 
kreter, verständlicher  geworden.  Eine  alinliclic  Empfindung  haben  wir, 
wenn  auf  dem  Höhepunkte  von  Beetliovcns  IX.  Symphonie  die  Men- 
schenstimmen einsetzen.  Schon  die  abstrakte  Musik  haben  wir  als 
Ausdruck  seelischer  Vorgänge  und  Stimmungen  begriffen;  aber  jeizi 
verdichtet  sich  das  Aügemehie  der  Musik  zu  bestimmten,  ganz  mensch- 
lichen, persönlichen  Erlebnissen.  Es  ist,  als  ob  ein  Oeist,  der  uns  un- 
sichtbar umschwebte,  plötzlich  Gestalt  annimmt.  Keine  Art  der  Er- 
scheinung ist  der  anderen  überlegen.  Die  menschliche  Verdichtung 
wirkt  unmittelbarer,  individueller,  vertrauter;  die  abstrakte  Welt  der 
Töne  und  Rhythmen,  Farben  und  Linien  wirkt  abgeklärter,  zeitloser, 
scheint  befreit  von  den  Zufälligkeiten  des  bloß  Menschlichen. 

Mit  solchen  Gegensätzen,  wie  sie  zwischen  dem  Bewegungs- 
charakter der  Linie  und  dem  Eindruck  tatsächlicher  Bewegung,  zwi- 
schen der  Stimmungslandschaft  und  der  Stimmung  eines  konkreten 
Menschen  liegen,  haben  wir  es  bei  dem  Gegensatz  zwischen  der 
Fläche  und  der  auf  ihr  dargestellten  Welt  zu  tun.  Es  sind  zwei 
AggregatzusfSnde  des  Seelischen,  zwischen  denen  wir  uns  bewegen; 
das  fließende  Leben  der  Fläche  verdichtet  sich  zu  den  b^[renzten 
individuellen  Gestalten  der  Körperwelt;  die  Körperweit  wiederum  löst 
sich  auf  in  das  Aüeben  der  Fläche.  Die  erste  dieser  Funktionen  ist 
es,  die  als  künstlerische  Darstellung  erscheint;  auf  die  zweite,  ent- 
sprechende baut  Wilhelm  Worringer  seine  Theorie  von  »Abstraktion 
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und  Einfühlung«  auf.  Worringer  erfaßt  den  Gegensatz  zwischen 
Naturnähe  und  Stilisierung  in  seiner  ganzen  Schärfe  und  metaphysi- 
schen Bedeutsamkeit;  aber  für  ihn  ist  Kunst  zu  einseitig  die  Ober- 

winduncT  des  Natürlichen  durch  den  Stil,  und  deshalb  entziehen  sich 
weite  Gebiete  des  Kunstschaffens  seinem  Verständnis.  Erst  aus  ihrer 
Vereinigung  und  gegenseitiger  Beziehung  sind  beide  Prinzipien,  Dar- 
stellung und  Stilisierung,  ganz  zu  begreifen. 

Aus  dem  Vergleich  der  beiden  hier  entgegengesetzten  Daseins- 
formen,  der  darstellenden  Fläche  und  der  daigestellten  Körperlidikdt 
mu6  nun  der  Unterschied  von  Illusion  und  Wirklichkeit,  wie  er  in  der 
Reflexion  erscheint  und  wie  ihn  Konrad  Lange  in  das  Kunsterietien 
fainetnivingl,  ganz  fortbleiben.  Vom  auBeristhefischen  Standpunkt  be- 
trachtet, wäre  auch  die  Welt  der  Fläche  nur  Schein.  Farben  und 
Linien  werden  von  uns  unmittelbar  als  Kräfte  aufgefaßt,  und  das  ist 
eine  ebenso  entscheidende  Umsetzung  des  Gec^ebenen,  wie  seine 
Deutung  als  räumlich-körperliche  Welt.  Will  man  den  Ikgriff  der 
Wirklichkeit  in  diesem  ZusanHiienhange  gebrauchen,  so  muß  man  ihn 
um<Tckelirt  wie  in  der  außerästhetischen  Betrachtung  gerade  auf  die 
dargestellte  Welt  anwenden.  Denn  Körper,  Raum,  Bewegung,  Stüli, 
Individualität  empfinden  wir  als  wirklich,  gegenüber  Abstraktionen 
aller  Art,  mögen  sie  begrifflkh  sein,  wie  im  Denken,  oder  anschau- 
Hell  wie  in  rein  formalen  Gebikien«  Und  der  Prozeß  der  Darstellung 
ist  uns  ehi  Prozeß  der  Verwirklichung. 

Viel  weiter  kommt  man,  wenn  man  beide  Seiten  der  behandelten  Be- 
ziehung als  Form  und  Inhalt  auffaßt.  Nur  muß  man  sich  klar  werdet^ 
daß  es  sich  dabei  um  eine  dreifache  Stufung  handelt.  Schon  inner- 
halb des  Dargestellten  scheiden  sich  Inhalt  und  Erscheinung.  Im  Ge- 
sicht eines  Menschen  gewinnt  sein  Charakter  Form.  Wird  dieses  Ge- 
sicht gemaU,  so  tritt  die  Erscheinung  auf  der  Fläche  in  ähnliche  Be- 
ziehung zur  dargestellten  Raumform,  wie  die  Raumform  zu  dem  Inneren 
des  Menschen.  Wenn  der  Regisseur  eine  Gruppe  stellt,  so  fassen  wir 
ihre  itumltehe  Erscheinung  getrennt  von  der  dargestellten  Handlung 
auf.  Wird  die  Gruppe  nun  gezeichnet,  so  t>i!den  die  Linien  der  Zeich- 
nung wiederum  eine  Welt  fOr  sich,  ^gelöst  von  der  räumlichen  Ge- 
stalt der  Gruppe.  Aus  der  flichenform  erkennen  wir  die  Raumform, 
aus  der  Raumform  die  Handlung.  Alle  drei  Faktoren  haben  ihre  eigenen 
Wirkungsm^ichkeiten  und  gehen  untereinander  die  mannigfaltigsten 
Beziehungen  und  Verschmelzungen  ein,  aus  deren  Gesamtheit  erst 
da^  Kunstwerk  entsteht.  In  der  vorUegenden  Arbeit  wird  nun  eine 
dieser  Ikzieliungen  herausgelöst,  und  zwar  die  für  die  Malerei  beson- 
ders kennzeichnende.  In  der  Dichtkunst  ruht  der  Ton  vor  allem  auf 
dem  gestalteten  Inhalt;  die  Form,  äuüere  und  innere,  hat  dienende 
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Funktion.  In  der  Musik  gibt  es  wohl  auch  Bedeutungselemente,  aber 
die  Aufmerksamkeit  richtet  sich  hier  hauptsächlich  auf  die  formalen 
Faktoren.  !n  der  Malerei  sind  beide  Seiten  des  Kunstwerks  im  Gleicli- 
gewiclit,  und  die  Aufmerksamkeit  liegt  mehr  als  in  den  anderen  Künsten 
auf  dem  Verhältnis  beider  Faktoren,  auf  der  Entstehung  der  einen  Welt 
aus  der  anderen,  mit  anderen  Worten  auf  dem  Prozeß  der  Darstellung, 
(ts  ist  woiil  kdum  nötig,  liinzuzuiügen,  daß  hiermit  keine  festen  Schran- 
ken aufgerichtet  werden  sollen.  Alle  Elemente  der  Kunst  sind  in  jeder 
Kunst  enthalten,  und  jedes  Kunstwerk  eriaubt  versdiiedene  Einstellung 
des  Betrachters.  Aber  die  Akzente  shid  doch  verschollen,  und  zwar 
Im  angegebenen  Sinne.) 

III. 

Drei  verschiedene  Formen  der  Entstehung  des  Gegenstandes  auf 
der  Fläche  haben  wir  zu  unterscheiden.  (Unter  »Gegenstände  ist  im 
folgenden  stets  der  dargestellte  Wirklichkeitsausschnitt  im  Gegensatz 
zur  darstellenden  Fläche  verstanden.)  Die  erste  Form  ist  unser  Wissen 
von  der  Bedeutung,  Überall,  wo  wir  wahrnehmend  tätig  sind, 
suchen  wir  den  gegebenen  optischen  Eindruck  zu  verstehen,  d.  h.  wir 
.  eiigänzen  unwillkQrlich  das  tatsächlich  Wahrgenommene  aus  unseren 
Effahmngen  soweit  wie  es  fQr  die  Auffusung  des  Gegenstandes  not- 
wendig ist  Diese  Ergänzung  kann  ganz  unanschaulich  —  UoB  ge- 
wu0t  —  bleiben;  sie  bezieht  sich  vielfach  auf  Dinge,  die  der  An- 
schauung gar  nfeht  zugänglich  sind.  So  fasse  ich  jede  Wirkung  als 
Folge  einer  Ursache  auf;  ich  brauche  durchaus  nicht  an  ehie  be- 
stimmte Ursache  zu  denken,  aber  diese  allgemeine  Ergänzung  ordnet 
die  Tatsache  in  meine  Erfahrung  ein.  Sehe  ich  einen  Gegenstand  von 
vorn,  so  ergänze  ich  mir  notwendig  die  abgewandte  Seite  dazu,  ohne 
mir  zwar  im  gerint^^stcn  eine  konkrete  Vorstellung  von  ihr  zu  machen; 
immerhin,  diese  stillschweigende  Voraussetzung  macht  mir  erst  das 
Gesehene  verständlich.  Auch  was  in  unserem  Gesichtsfelde  liegt,  wird 
nur  zum  Teil  wirklich  wahrgenommen,  zum  anderen  Teil  durch  unser 
Wissen  ergänzt;  das  ist  besoaders  auffallend,  wenn  nAr  In  der  Dim- 
merung  in  den  versdiwimmenden  Schatten  tiestbnmfe  O^genstinde 
erkennen. 

Diese  Gewohnheit,  sich  das  Wahigenommene  zurechtzulegen, 

spielt  auch  in  der  bildenden  Kunst  eine  Rolle.  Wenn  ich  einen 
Schattenriß  sehe,  verstehe  ich  ihn  als  Körper,  aber  ich  stelle  mir  die 
körperliche  Rundung  nicht  ausdrücklich  vor,  sie  wirkt  auch  nicht  auf 
mich,  ich  weiß  nur,  daß  sie  zu  dem  dargestellten  Gegenstand  gehört, 
und  daß  ihre  Unterdrückung  keine  Leugnung  ihres  Vorhandenseins 
bedeutet  Ebenso  ergänze  ich  zu  jeder  einfarbigen  Zeichnung  die 
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Farbe,  aber  nicht  so,  daB  ich  bestimmte  Farben  fflr  das  Oesebene 
einsetie  —  damit  würde  ich  die  Wirlcung  zerstdicn ')  — ;  es  mu6  bloß 
ein  Wissen  um  die  natflrliche  Farbe  vorhanden  sein,  und  auch  dieser 
Voraussetzung  brauche  ich  mir  nicht  ausdrücklich  bewußt  zu  werden. 
In  solcher  Art  werden  die  primitivsten  Andeutungen  des  Zeichners  vom 
Betrachter  unwillkürlich  ergänzt,  es  wird  vei^tanden,  welcher  Gegen- 
stand gemeint  ist. 

Von  dieser  Deutung  des  Wahrnehmuiigsinhalts  als  G^enstand 
ist  die  unmittelbare  Anschauung  des  Gegenstandes  scharf  zu 
scheiden.  Sehe  ich  ein  Zimmer  oder  eine  Landschaft  —  sei  es  auch 
nur  mit  ehwm  Auge  und  ohne  mefaien  Standpunld  zu  indem  — ,  so 
nehme  ich  Raum  und  Körper,  Stoffe  und  Beieuehtung  dirdct  wahr. 
Fflr  die  psychologische  Analyse  mag  auch  hier  die  Ausdeutung  euws 
Netzhautbikles  voiiiegen,  phSnomenologisch  genommen  sehe  ich  die 
Dinge  unmittelbar.  Audi  verdrängt  die  Anschauung  des  Raumes  die 
ursprüngliche  Erscheinung  mehr  oder  weniger  vollkommen  aus  meinem 
Bewußtsein,  so  daß  nur  durch  Reflexion  oder  besondere  Konzentration 
der  optische  Tatbestand  von  den  Gegenständen  losgelöst  werden  kann. 
Diese  direkte  Anschauung  findet  sich  gleichfalls  in  der  Malerei,  am  aus- 
geprägftesten  in  den  rein  illusionistischen  Bildern,  von  denen  zu  Anfang 
die  Rede  war,  aber  in  allerhand  Abstufungen  bildet  sie  auch  einen 
wichtigen  Bestandteil  in  den  Werken  der  echten  Kunst. 

Neben  dieser  unmittelbaren  AnschauHchloeit,  die  wh*  die  exten- 
sive nennen  wollen,  findet  sich  in  der  Kunst  noch  eine  intensive; 
ihr  Wesen  erfassen  wir  am  besten  in  der  Wortkunst  Wenn  In  der 
Dichtung  etwas  mit  volllcommener  Anschaulichiceit  geschildert  wird, 
so  heißt  das  nicht,  daß  wir  das  Oeschilderte  auch  nur  mit  einiger 
Genauigkeit  vor  Augen  hallen,  sondern  daß  der  ihm  entsprechende 
Gefühlswert  ganz  lebendig  in  uns  wird*).  Zu  dieser  gefühlsmäßigen 
Erfassung  der  Gegenstände  mögen  sich  Bruchstücke  anschaulicher 
Vorstellungen  gesellen,  es  kommt  aber  auf  sie  nicht  an.  Wollte 
jemand  einen  anschaulichen  Vergleich  durch  eine  Zeichnung  der  ver- 
glichenen Dinge  illustrieren,  so  würde  er  die  Wirkung  nicht  fördern, 
sondern  zerstören. 

Auch  in  der  bOdenden  Kunst  spielt  die  intenshre  Anschaulichkeit 
eine  wichtige  RoUe^  und  nicht  nur,  wo  es  sich  um  seeHsche  EindrOdce 
handelt  Auch  Raumwerte  u.  dgi.  können  bi  dieser  Welse  rein  ge- 
fahlsmaBig  für  uns  erzeugt  werden.  Sie  haben  dann  zwar  die  Ten- 


0  Vgl.  Broder  Onlitiaiiten,  PfafloMpkie  der  Kumt,  Hanau  1909. 
*)  Ober  Veilicinng  von  Voratdhingcii  dnicli  OefOhte  1/0,  Wnndt,  Vdlker|Mi]r- 
dnlogie  Bd.  Ii. 
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denz,  sich  in  extensive  Anschauung  umzusetzen,  tun  dies  aber  nur, 
soweit  die  sonstige  Beschaffenheit  des  Büdes  sich  solcher  Verwiric^ 
lichung  nicht  widersetzt. 

Das  Verhältnis  dieser  drei  Dasein «;formen  des  Gegenständlichen 
zur  Flächenform  und  ihre  Bedeutun;^^  für  die  künstlerische  Gestaltung 
ist  nun  verschieden.  Positive  Bedeutung  für  die  Wirkung  des  Kunst- 
werks hat  nur  seine  Anschaulichkeit,  extensive  und  intensive.  Das 
bloße  Wissen  von  der  Bedeutung  spielt  eine  ähnliche  Rolle,  wie  die 
Vorzeichnung,  die  der  Maler  mit  Kohle  auf  seiner  Leinwand  ent- 
wirft: Sie  soll  mdglichst  mit  Anschauung  ausgefällt  und  fiberdedct 
weiden,  und,  soweit  sie  unausgefQllt  lileibt^  das  V««tandnis  des  Vor- 
handenen ermöglichen.  Oder  man  kann  sie  mit  dem  duniden  Teil  des 
Mondes  vergleichen,  der  die  leuchtende  Sichel  zum  vollen  Kreise  er- 
gänzt, ohne  ihre  Leuchtkraft  irgendwie  zu  beeinflussen.  So  ist  auch 
die  Wirkung  des  Bildes  unabhängig  von  dem,  was  wir  zu  dem  Ge- 
gebenen aus  bloßem  Wissen  crr^änzen,  aber  es  wird  verhindert,  daß 
uns  das  Vorhandene  als  fragmentarisch  erscheint. 

Nun  kann  sich  allerdings  dieses  Bekanntheitsgefühl  in  allmählichen 
Übergängen  zur  anschaulichen  Erfassung  des  Gegenstandes  steigern. 
Diese  unmittelbare  Anschauung  des  Bildinhaltes  verwirklicht  sich  in 
einer  Umordnung  der  gegebenen  optischen  Elemente.  Nehmen  wir 
als  Beispiel  die  Strichzeichnung  einer  Landschaft,  etwa  eine  Skizze 
von  Liebermann.  Wir  haben  da  zunächst  ein  über  die  fläche  ver- 
teiltes Gespinst  nebeneinander  liegender  Striche.  Polgen  wir  der  rium- 
liehen  Suggestion,  so  liegen  die  gleichen  Striche  hintereinander  ge- 
schichtet. Linien,  die  sich  auf  der  Fläche  berühren,  sind  im  Raum 
durch  weite  Entfernungen  getrennt,  und  solche,  die  auf  der  Fläche 
weit  auseinander  liegen,  können  als  Teile  eines  im  Vordergrund  be- 
findlichen Gegenstandes  eng  zusammengehören.  Bei  Verkürzungen 
v/erden  die  gleichen  Linien  als  lang  oder  kurz  gewertet,  je  nachdem 
ob  unser  Auge  ihnen  in  den  Raum  folgt  oder  sie  in  das  Flächen- 
muster  einordnet. 

In  ähnlicher  Weise  verschiebt  sidi  das  Verhältnis  der  Farben  zu- 
einander. Farben,  die  In  ihrer  sinnlichen  Beschaffenheit  grundver- 
schieden sind,  werden  gleich  gesetzt,  indem  sie  als  Abwandlungen 
einer  Lokalfarbe  durch  die  Luftperspektive  aufgefaßt  werden;  um- 
gekehrt werden  gleiche  Farben  als  verschieden  empfunden,  wenn  sie 
in  verschiedenen  Raumschichten  vorkommen.  Entsprechend  täuscht 
uns  das  Wissen  von  der  gleichen  Lokalfarbe  über  die  Farbenunter- 
schiede zwischen  belichteten  und  beschatteten  Stellen  hinweg,  und 
Gleichheit  von  Farbentönen  kommt  uns  nicht  zum  Bewußtsein,  wenn 
ihnen  verschiedene  Lichtwerte  zugrunde  liegen.   Das  sind  nur  Bei- 
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Spiele^  die  das  Prinzip  eriSiitem  sollen.  Es  ließe  sich  leicht  zeigen, 
daß  auch  die  Auffassung  von  Körperlichkeit  und  Material  auf  eine 
besondere  Anordnung  der  optischen  Elemente  zurficicgetit  oder  wenig- 
stens notwendig  mit  ihr  verbunden  ist. 

Auf  solcher  Umordnung  beruht  die  extensive  Anschaulichkeit.  Sie 
hat  im  Bilde  wie  in  der  Natur  das  Bestreben,  die  Flächenordnung  aus 
unserem  Bewußtsein  zu  verdrängen  und  ihre  Wirkung  zu  übertäuben. 
Dies  gelingt  ihr  aber  nicht  immer  in  gleichem  Maße,  weil  die  sug- 
gestive Kraft  der  Raumanscliauung  und  die  selbstbehauptende  Kraft 
der  fiachentiaflen  Erscheinungsform  in  ihrem  Verhältnis  wechseln.  In 
der  Natur  und  noch  mehr  in  der  Kunst  Wie  die  raumbildende  Kraft 
einer  Darstellung  gesteigert  wird,  darfiber  gibt  es  verschiedene  Unter- 
suchungen, die  hier  vorausgesetzt  werden  können.  Unbeschadet  dieser 
Tendenz  kann  sich  die  Fläche  ihrersetta  durch  mancherlei  Mittel  zu 
behaupten  suchen,  so  daß  ein  Kampf  um  unsere  Aufmerksamkeit  ent- 
steht, eine  starke  Spannung,  die  zu  einer  wichlipcn  C}uel1c  künstleri- 
scher Wirkung  wird.  Je  klarer  die  Form  der  einzelnen  Striche  und 
Farbenflecke  ist,  je  wohlgefälliger  der  Zusammenklang  der  Linien  und 
Farben  und  je  leichter  faßbar  das  ganze  Flächenrnuster,  deslo  mehr 
drängt  sich  die  Fläche  der  Aufmerksamkeit  aut.  Je  weniger  sich  da- 
bei die  FUichenelemente  im  Umriß  und  Verlauf  mit  den  GegenslSnden 
decken,  dte  sie  darstellen,  desto  mehr  wichst  die  Spannung  zwischen 
Fläche  und  Gegenstand.  Eine  lehrreiche^  wenn  auch  etwas  verSuBer- 
lichte  Anwendung  dieses  Stilmittels  findet  man  auf  neueren  Plakaten. 
Man  denke  z.  B.  an  die  Art,  wie  dort  Olanzlichter  und  Schatten  zu 
selbständigen,  festumrissenen  Teilen  der  Fläche  gemacht  werden  und 
dabei  doch  wegen  des  Widersinnes  dieser  Abgrenzungen  immer  wieder 
zur  Gegen  Standsynthese  treiben. 

Besonders  herauszuheben  sind  solche  Bilder,  in  denen  raum- 
anregende und  fiächenbetonende  Faktoren  nicht  nur  äußerlich  ver- 
einigt sind,  sondern  wo  ein  einheitliches  Darstellungsmittel  zugleich 
nach  beiden  Seiten  wirkt,  hiieilier  gehört  vor  allem  die  Skizzen- 
technik, in  der  Skizze  wird  nicht  alles  dargestellt,  was  zum  beab- 
sichtigten Wiiklichkeitseindruck  gehört,  es  werden  nur  einzelne  Seiten 
des  Gegenständlichen  angedeutet,  solche  jedoch,  die  unsere  Auffassungs- 
tätigkeit besonders  eindringlich  zur  Ergänzung  anregen.  Die  spar* 
sameren  Darstellungsmittel  treten  deutlicher  hervor  und  schließen  sich 
leichter  als  Flächenmuster  zusammen.  Nicht  etwa  jede  Vereinfachui^ 
der  Darstellung  hat  solche  Wirkung.  Eine  reine  Umrißzeichnung  zum 
Beispiel  vereinfacht  sicherlich  sehr  stark,  die' Konturen  verschmelzen 
aber  für  den  Eindruck  so  fest  mit  dem  Gegenstände,  daß  sie  uns  als 
Flächenelemente  gar  nicht  zum  Bewußtsein  kommen.  In  solchem  Falle 
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fehlt  die  Spannung;  unsere  Anschauunp^  »st  vollkommen  im  Ge^ä-benen 
befriedigt  Ist  jedoch  der  Umriß  teilweise  unterbrochen,  so  sind  wir 
gezwungen,  ciie  Lücke  in  unserer  Phantasie  zu  ergänzen.  Solche  Unter- 
brechungen des  natürlichen  Zusammenhanges  lösen  einerseits  die  Linie 
als  solche  vom  Gegenstand  los,  machen  anderseits  den  Gegenstands- 
eiiidruck  lebendiger,  weil  sie  uns  zur  MHMbeit  aufrufen. 

Äiinliclier  Natur  ist  die  Wirkung  der  DarsteUungsweise,  wdche 
nuui  die  Technile  der  ungesättigten  Silliouette  nennen  Icönnte.  Eine 
Siihouette»  die  das  Profil  der  OegenstSnde  zeigt,  Icann  mit  ihrem  be- 
wegten Umriß  sehr  lebendig  wirken,  treibt  aber  unsere  Auffassung 
nicht  übet  die  Fläche  hinaus,  weil  sie  aus  der  Fläche  ganz  verständ- 
lich ist.  Eine  Silhouette,  die  Menschen  oder  Tiere  von  vorn  zeigt, 
hat  einen  viel  geschlosseneren  Umriti  und  wird  viel  stärker  als  Stück 
der  Fläche  empfunden,  anderseits  aber  bleibt  sie  unverständlich,  wenn 
wir  nicht  die  räumliche  Gestalt  zur  Erklärung  heranziehen.  Auf  diese 
Weise  werden  wir  zu  gleicher  Zeit  auf  der  Fläche  festgehalten  und  in 
den  Raum  getrieben.  Ähnliche  F^nzipien  verwenden  nun  manche  Maler 
in  ihrer  Bildgestaltung;  der  iltere  Pieter  Brueghel  z.  B.,  am  aufhdlend^ 
sten  jedoch  Michelangelo.  Michelangelos  VerlcOrzungen  werden  sehr 
bewundert,  aber  In  ihrer  Eigenart  kaum  riditig  eikanni  Man  veigieidie 
sehie  Dedcengemilde  m  der  Sixthui  damufhin  mit  VefkOmmgen  Ra^ 
phaels^  etwa  die  weisende  Hand  der  erythräischen  Sibylle  mit  der  des 
Sixtus  auf  dem  Dresdener  Gemälde.  Bei  Raphael  kann  der  Bück  auf 
der  Fläche  nicht  haften  und  wird  sofort  in  die  Tiefe  gezogen;  bei 
Michelangelo  ist  ein  einfacher  Flächenumriß  vorhanden,  der  unser 
Aup:e  anzieht,  und  auf  dem  wir  doch  nicht  verweilen  können,  weil 
sicli  seine  Form  erst  als  dreidimensionaler  Körper  erklärt.  (Dies  Ver- 
liältnis  zwischen  Raum  und  Fläche  in  Michelangelos  Malerei  entspricht 
dem  Verfahren  in  seinen  reifen  plastischen  Werken,  bei  denen  er  die 
stirksten  Gegensätze  fai  der  Bewegung  der  Glieder  famerhaib  efaier 
eintehen  steieometrischen  Figur  entwicicelt;  eine  Atethode,  der  er 
selbst  in  der  belcannten  Regel  Ausdruck  gibt,  man  mflsse  euie  gute 
Statue  ehien  Beig  hinabrollen  können,  ohne  daß  ein  Glied  abbricht 
Es  läßt  sich  daraus  schließen,  daß  Michelangelo  sich  seiner  künst- 
lerischen Absichten  auch  in  der  Malerei  bewußt  gewesen  ist) 

Ist  nun  auf  die  eine  oder  andere  Weise  ein  Gleichgewicht  der 
KrSfte  zwischen  Fläche  und  Raum  hergestellt,  so  kommt  keines  von 
beiden  ganz  uneingeschranJd  zur  Geltung.  Unsere  Aufmerksamkeit 
nach  zwei  Seiten  gezogen,  wird  in  der  Mitte  festgehalten,  die  Um- 
ordnung  vollzieht  sich  hur  halb:  was  wir  seilen,  ist  ein  Übergangs- 
stadium zwischen  Flächenhaftigkeit  und  Räumlichkeit;  reine  Fläclie  wie 
rehie  Raumform  liegen  gewissermaßen  nur  an  beiden  Ribidem  des 
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Blickfeldes.  Unsere  Aufmerksamkeit  ist  dabei  nicht  starr  festgelegt, 
sie  gleitet,  den  j^eringsten  Anstößen  folgend,  bald  nach  der  einen,  bald 
nach  der  anderen  Seite,  ohne  doch  bis  zu  einer  absoluten  Auffassung 
der  Fläche  oder  des  Raumes  zu  gelangen.  Man  darf  bei  dieser  Pendel- 
bewegiing  aber  nicht  an  ein  plötzliches  Springen  von  einer  Auffassung 
zur  anderen  denken,  wie  wir  es  von  pseudoskopischen  Zeichnungen 
her  kennen.  Dts  mflfite  die  Einheif  der  Anschauung  zerreiBen  und 
jede  kflnstterische  Wirkung  unterbinden.  Es  handelt  sich  vidmehr  um 
«Hmihliche  Verschiebungen  der  Aufaneiksamkeit,  den  Augenbeweguitgen 
•  zu  veigleichen,  mit  denen  wir  das  Bild  hi  seiner  FIficbenausdehnung 
durchlaufen,  um  immer  wieder  zur  Mitte  zurückzukehren. 

Die  Behauptung,  daß  wir  mit  unserer  Aufmerksamkeit  ein  Mitt- 
leres zwischen  Fläche  und  Raum  erfassen,  wird  vielleicht  befremden. 
Denn  weil  ein  solcher  Ausgleich  nur  für  das  hingegebene  Schauen 
existiert  und  bei  nüchterner  Betrachtung  in  seine  Teile  auseinander- 
fällt, läßt  er  sich  schwer  in  der  Reflexion  fassen.  Welche  Rolle  solclie 
Ausgleichungen  in  unserer  Apperzeption  spielen,  zeigt  schon  unser 
Verhalten  beim  praktischen  Sehen.  Wenn  wir  ebien  realen  Tiefen- 
raum t>elrachten,  so  mflssen  wir  im  Unterbewußtsein  ganz  Mar  so- 
wohl die  tatsSdiliche  wie  die  perspektivisch  reduzierte  OrdBe  der 
entfernten  Gegenstände  auffassen;  denn  nur  indem  wir  beide  mit- 
einander vergleichen,  gelangen  wir  zu  einer  Schätzung  der  Entfer- 
nungen. Zum  Bewußtsein  kommt  uns  aber  weder  das  eine  noch  das 
andere  ganz,  sondern  ein  Kompromiß  dazwischen.  Der  naive  Mensch 
sieht  die  Linien  nach  hinten  zusammenlaufen  und  ninnnt  eine  starke 
Verkleinerung  der  Gegenstände  nach  der  Ferne  zu  wahr,  aber  wie 
stark  diese  Verkleinerungen  sind,  alint  er  nicht,  und  er  ist  sehr  er- 
staunt, wenn  er  merkt,  ein  wie  winziger  Gegenstand  ihm  den  groß- 
mächtigen Berg  des  Hintergrundes  verdecken  kann.  Entsprechend 
sehe  idi  bei  der  Luftperspektive  weder  die  tatsSchüch  erscheinenden 
Farbentöne  noch  die  mir  bdcannten  Lokalbrben»  sondern  ehi  Mittel- 
ding zwischen  beiden,  und  doch  muß  im  Unteibewufitsehi  dn  jedes 
fOr  skh  zur  Geltung  kommen»  denn  nur  so  gelange  ich  zu  einer 
bestimmten  Vorstellung  von  der  Entfernung.  Hier  finden  wir  also 
schon  einen  solchen  Ausgleich  entgegengesetzter  Auffassungsweisen 
in  unserem  Bewußtsein.  Nur  ist  dieser  Ausgleich  durch  Gewohnheit 
erstarrt;  es  fehlt  das  freie  Spiel  der  Kräfte,  auf  dem  die  lebendige 
Wirkung  der  Kunst  beruht. 

Der  beschriebene  Widerstreit  zwischen  Fläche  und  Gegenstand 
ist  ein  Kampf  um  unsere  Aufmerksamkeit  und  entscheidet  sich  ganz 
unabhängig  von  unserer  inneren  Anteilnahme.  Diese  Vorgänge  er- 
schehien  vielleicht  manchem  als  zu  mectianisch,  um  fflr  die  Kunst- 
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Wirkung  ausschlaggebend  zu  sein.  Dem  gegenüber  sei  darauf  hin- 
gewiesen, daß  auch  die  sogenannten  »formalen«  Wirkungen  auf  physio- 
logischen Verhähnissen  und  den  Oesetzen  der  Apperzeption  beruhen 
und  doch  als  Erlebniswerle  empfunden  werden.  Ganz  analog  werden 
die  hier  beschriebenen  Spannungen  zwischen  zwei  Apperzt^ptionswcisen 
von  uns  verinnerlicht  und  erhalten  seelische,  sogar  metaphysische  Fär- 
bung. DaB  sie  nicht  unserer  Subjektivität  llire  Entstellung  zu  ver- 
danken sclidnen,  sondern  die  gleiche  Objektivität  besitzen,  die  wir 
dem  Verhiuf  einer  Linie,  der  Farbe  eines  Gegenstandes  zuschreil>en, 
gibt  ihnen  den  Charakter  des  AUgemdngQltigen,  unserer  Willkfir  Ent- 
zogenen, der  zum  Wesen  der  Kunstwirkung  gehört.  (Und  tatsächlich 
sind  die  Gesetze  unserer  Auffassungstätigkeit  allgemeiner  und  not- 
wendiger, als  die  des  Phantasieablaufs  und  der  Gefühlsreaktion,  so 
daß  auf  jenen  eine  objektivere  Gestaltung  fußen  kann.) 

Die  Gefühlswerte,  in  die  wir  die  Spannung  zwischen  Flächen- 
form und  Gegenstand  umsetzen,  lassen  sich  z.  B.  bei  einer  Skizze  als 
Erlebnis  eines  ewigen  Werdens  der  Dinge  umschreiben.  Wir  sehen 
ein  Durcheinander  von  Strichen,  und  indem  wir  es  festzuhalten  suchen^ 
löst  sich  Körper  und  Raum  stets  von  neuem  mit  Idwndigem  Impuls 
davon  ab.  Betrachten  wir  in  einer  Rembnmdtschen  Radierung  Einzei- 
heiten,  etwa  den  Hund  zu  Ffifien  des  blinden  Tobias,  oder  das  Bahr- 
tuch auf  der  Kreuzabnahme,  so  steigt  aus  dem  Gewebe  der  Linien 
immer  wieder  die  Form  wie  aus  einem  Urgrund  hervor.  Hier  be- 
hauptet sich  das  Gefühl  der  Existenz  netten  dem  Erlebnis  des  Wer- 
dens. Es  ist,  als  sähen  wir  dem  Strahl  eines  Springbrunnens  zu:  wir 
verfolgen  das  Wasser,  wie  es  aus  der  Erde  quillt,  hoch  emporsteigt 
und  niedersinkt,  und  doch  bleibt  in  all  dem  Wechsel  die  Form  des 
Strahles  ci  Ii  alten,  der  sich  aus  einer  unerschöpflichen  Quelle  in  jedem 
Augenblick  neu  ergänzt. 

Man  darf  also  die  extensive  Anschaulichleeit  in  ihrer  seelischen 
Bedeutung  nicht  unterschätzea  Allerdings  verdanken  wir  der  inten- 
siven Anschaulichleeit  noch  eine  Steigerung  und  Verinnerlichung  der 
beschriebenen  Wirkungen. 

Die  intensive  Anschauung  geht  zurück  auf  die  Wirlcung,  weldie 
die  Fiächenform  abgesehen  von  ihrer  gegenständlichen  Bedeutung  ent- 
faltet, d.  h.  auf  ihre  formalen  Eigenschaften.  Deren  Mitwirkung  er- 
schöpft sich  nicht,  wie  meist  angenommen  wird,  in  einer  Unterstrei- 
chung und  Färbung  des  Stimmungsgehaites  der  Darstclliiiii::,  vieln^elir 
ist  sie  entscheidend  für  die  Synthese  eines  objektiven  Gegenstandes. 
Sie  iiiiiuMt  also  nicht  die  Stelle  der  begleitenden  Musik  in  einem  Melo- 
drama ein,  sondern  hat  etwa  die  hunktion  der  Vergleiche  und  Meta- 
phern in  einer  poetischen  Schilderung;  sie  wird  am  besten  geradezu 
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als  metaphorische  Wirkung  bezeichnet.  Eine  ausführliehe  Untersuchung 
über  die  Natur  der  Metaphern  ginge  über  den  Rahnieti  dieser  Arbeit 
hinaus;  nur  einige  für  unseren  Zweck  notvvendi^^e  ArKieutunjj;en  kennen 
gegeben  werden.  Vergleiche  bauen  sicii  auf  der  getüiilsniäßigtn  und 
funktionellen  Verwandtschaft  auf,  durch  welche  Bewußtseinsinhalte 
aller  Art:  Slnnesdndrfidce,  Vorstellungen,  Oedanken»  Willensimpulse 
und  Stimmungen  ganz  unabhüngig  von  ihrer  begrifflichen  Zusammen- 
gehörigkeit untereinander  verbunden  sind  Der  Eindruck  und  mittel- 
bar die  Vorstellungsintensität  dieser  Inhalte  wird  verstärkt  durch 
einen  anderen  in  der  Oeftihlsfunktion  gleichartigen.  Man  darf  sich 
aber  den  Vorgang  nicht  so  denken,  daß  stets  eine  gefühlschwache 
Vorstellung  von  einer  trefOhlskräftigeren  ins  Schlepptau  genommen 
wird.  Die  Wirkung  entzündet  sich  erst  an  der  Beziehunp^  des  Bildes 
zu  dem  verglichenen  Gegenstand.  Die  Vorstellungen  zweier  disparaier 
Dinge,  die  kaum  eine  sachliche  Bestimmung,  wohl  aber  Gefühlswerte 
gemeinsam  haben,  werden  in  unserem  Bewußtsein  gewissermaßen  auf 
die  gleiche  Projektionsfläche  geworfen.  Bei  dieser  Verschmelzung 
loschen  sich  die  unterscheidenden  sachlichen  Merkmale  gegenseitig 
aus,  wflirend  der  gemeinsame  OefQhlscharakter  sich  in  doppelter 
Stirke  aufdiftigt.  So  wird  eine  Wirkungsmaglichkeit,  die  potentiell  im 
Gegenstände  liegt,  durch  das  Bild  frei  gemacht  Daraus  folgt,  daß 
die  Anschaulichkeit  oder  Oefühlskrafi  des  Bildes  an  und  für  sich 
sehr  gering  sein  kann;  ja  gerade  das  Mißverhältnis  zwischen  der  Be- 
deutung des  Bildes  und  seiner  Wirkung  verstärkt  diese  und  fügt  ihr 
den  üefühlslon  des  Irrationalen  hinzu.  Und  ferner  folgt  daraus,  daß 
in  verschiedenen  Zusammenhängen  das  gleiche  Bild  ganz  verschieden 
wirketi  kann. 

Von  ausgeführten  Gleichnissen  und  von  Metaphern  unterscheidet 
sich  nun  die  Wirkung  des  Rhythmus  und  Klanges  der  Worte,  indem 
nicht  Vorstellungen,  sondern  Sbineseindrlteke  ab  zweites  Olied  des 
Vergleichs  herangezogen  werden.  Der  eigene  Wert  dieser  Sinnesein- 
drOcke  ist  verhIltnismäBig  schwach,  jedoch  in  seiner  Qualität  ziemlich 
fest  t)estimmt;  in  ihrer  Funktion  entsprechen  sie  der  Metapher^:  die 
Vorstellungen,  mit  denen  die  Sinnesetndrficke  verschmelzen,  werden 
eindeutiger  und  damit  in  ihrer  Wirkung  unmittelbarer.  Wichtig  für 
unseren  Zweck  ist  die  Betrachtung  der  Wortmalereis  bei  der  ver- 
gleichendes und  verglichenes  Element  aus  demselben  Sinnesgebiet 
stammen.  Der  Geräuschwert  de-^  Wortes  > Donnerrollen«  ist  verschwin- 
dend klein  gegen  das  Geräusch,  das  damit  gemeint  ist;  trotzdem  dient  der 


')  Vgl  Wundt,  außerdem  Broder  Chiistiaiisen,  a.  a.  O. 
')  Vcl.  Wundt,  Völkerpsychologie  Bd.  1. 
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Wortklang  dazu,  den  Donner  anschaulich  zu  machen.  Auch  hier  wird 
durch  die  Versdimelzung  von  IQang  und  Begriff  die  Richtung  unserer 
Phantasie  gelenlct  und  die  latente  Kraft  der  Vorstellung  entbunden. 

Den  Klängen  und  Rhythmen  der  Wortkunst  entsprechen  in  der 
Malerei  die  formalen  und  technischen  Kräfte  der  Flächenelemente.  Auch 
ihre  darstellende  Kraft  beruht  auf  dem  Vergleich  und  wird  wirksam 
durch  die  Verschmelzung  mit  Gegenstandsvorstellungen,  sie  ist  also 
einerseits  abhängig  von  der  eigenen  Qualität,  anderseits  von  der  Be- 
schaffenheit des  dargestellten  Gegenstandes.  Ein  Pinselstrich,  dem 
wir  die  Energie  ansehen,  mit  der  er  hingesetzt  ist,  vedeiht  dem  Mund, 
den  er  andeutet,  energischen  Ausdruck.  Ehier  Bewegung  wllrde  er 
Kraft  geben,  einem  Oewebe  Festigkeit  usw^  je  nachdem,  welche  Seite 
des  Veiigleichs  der  Gegenstand  hervorlockt  Ebenso  wirkt  die  futdc- 
tionetle  Kraft  von  Linien,  Fleckenformen,  Farbaiqualiiflten,  Propor- 
tionen, oft  auch  statt  der  eigenen  Kraft  der  Erscheittungsfbnn  Ihr 
Gegensatz  zu  der  geläufigen  Vorstellung  (Christiansens  »Differenz« 
qualifäten«).  Auch  was  der  extensiven  Anschauung  zugänglich  wäre, 
kann  indirekt,  d.  h.  metapliorisch  dargestellt  werden.  Es  ist  bekannt, 
daß  »warme''  Farben  vortreten,  kühle«  zurückweichen,  und  daß  diese 
Eigenschaft  zur  Darstellung  des  Raumeindruckes  benutzt  wird  Damit 
kann  nicht  gemeint  sein,  daß  solche  Raumdifferenz  in  ihrem  Ausmaß 
die  direkt  wahrzunehmenden  Cntfemungsunterschiede  ersetzt;  sie  tut 
das  so  wenig,  wie  der  Kbuig  des  Wortes  »Donnerrollenc  den  wlik- 
lichen  Donner  ersetzt,  in  einem  abstrakten  Farbenmuster  ist  zwar 
auch  die  lüundiche  Differenzierung  zwischen  warmen  und  lallen 
Farben  wahrzunehmen,  aber  doch  nur  als  schwache  Nuance.  Die 
auffallende  Verstärkung  d^  Wirkung  bei  der  Raumdarstellung  ist  auf- 
zufassen wie  jene  Phänomene  der  Klangmalerei:  sie  entsteht  erst  aus 
der  Verschmelzung  des  formalen  Eindruckes  mit  der  Gegenstands* 
Vorstellung. 

Raum  kann  also  nicht  nur  durch  Nachbildung  der  Wirklichkeit, 
d.  h.  durch  Linien-  und  Farbenperspektive,  geschickte  Überschnei- 
dungen usw.  dargestdlt  werden,  sondern  auch  durch  das  Verhältnis 
der  absoluten  Faiben  zueinander.  Entsprechend  kann  ich  den  Ein- 
druck der  Bewegung  nicht  nur  erzeugen,  indem  ich  den  fruchtbaren 
Moment  auswähle,  sondern  auch  durch  Einordnung  der  bewegten 
Figur  in  das  Unlenspiel  der  Fläche.  Die  Jafumer  vernachlässigen  ganz 
den  konstruktiven  Aufbau  der  Gestalten  und  machen  sie  doch  lebens* 
fähig  durch  die  Kräfte^  welche  die  Linienbewegung  entwickelt  Einem 
Mund  verleihe  ich  nicht  nur  Ausdruck,  indem  ich  seine  Form  aus- 
fuhrlich nachbilde,  auch  nicht  nur  durch  Auswahl  der  Züge,  an  die 
der  Ausdruck  vorzugsweise  gebunden  ist:  ich  erreiche  die  gleiche  Wir- 
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kling  durch  einen  kräftigen  Pinselstrich,  der  die  Form  nur  andeutet, 
aber  sie  durch  seine  metaphorische  Kraft  mit  Leben  erfüllt.  In  Manets 
Olympia  wirken  das  Fleisch  des  Körpers  sowohl  wie  das  Laken,  auf 
dem  er  liegt,  isoliert  betrachtet  stumpf  und  iinlebcndipf.  Im  Moment, 
wo  man  beide  zusammensieht,  werden  sie  von  Wirklichkeit  durch- 
strömt, weil  das  Tonverhältnis  der  Farben  in  seinem  Oefühlswert  dem 
Verhältnis  von  lebendigem  Fleisch  und  kühler  Leinwand  entspricht. 

Während  nun  aber  die  exfensive  Anschauung  nur  durch  Ver- 
drängung der  Fliehe  zustande  kommt  und  höchstens  ein  Ausgleich 
der  entg^ngesetzten  Antriebe^  ein  Schwanken  zwischen  beiden  Polen 
mOgUch  ist,  kommt  die  intensive  Anschauung  gerade  durdi  Betonung 
des  Flächenzusammenhanges  zustande  Ich  muß  die  Farben  neben- 
einander sehen,  wenn  sie  ihre  raumbildende  Kraft  entfalten  sollen. 
Der  Schwung  einer  Linie  ist  abhängig  von  ihrem  Verhältnis  zu  dem 
ganzen  Linienorganismus,  der  sich  losfifelöst  vom  Sachzusammenhang 
ausbreitet.  Erst  indem  ich  die  Beziehungen  der  Fläche  in  mich  auf- 
nehme, verwandeln  sie  sich  in  Oegenstandseindrücke.  Je  mehr  ich 
mich  auf  den  Flächenzusammeniiang  konzentriere,  desto  lebendiger 
wird  das  Raumerlebnis;  lenke  ich  meine  Aufmerlcsamkeit  allein  auf 
den  Gegenstand,  so  wird  er  farblos  und  unlebendig.  Der  Oegensafz 
zwischen  Fliehe  und  O^nstand  ist  auch  tiei  der  intensiven  An- 
schauung wirksam»  aber  der  Oegenstandselndruck  steht  der  Flichen- 
auffassung  nicht  im  Wege,  er  schwingt  gewissermaßen  als  Oberton 
mit.  Das  gefühlsmäßige  Erleben  von  Gegen  Standseigenschaften  hat 
allerdings  die  Neigung,  sich  in  extensive  Anschauung  umzusetzen: 
der  lebendig  empfundene  Mund  scheint  uns  deutlichere  Formen  an- 
zunehmen als  er  auf  dem  Bilde  besitzt;  daß  wir  die  Körperiichkeit 
empfinden,  begünstigt  die  Auu;entäLiscliung.  Aber  diese  äußere 
Anschauung  verwirklicht  sich  nur,  soweit  die  Anlage  des  Bildes  ihr 
entgegenkommt;  sie  kämpft  gegen  die  Flächigkeit  des  Bildes  an,  ohne 
sie  aufzuheben.  Die  Sfumnung  ist  voriumden,  aber  de  ist  elastisch 
geworden. 

Die  Wirkung  der  intensiven  Anschaulichkeit  wird  als  die  eigent- 
lich ktinstlerische  empfunden,  da  sie  rein  auf  der  Innerlichkeit  des 

Menschen  ruht  und  der  außerästhetischen  Betrachtungsweise  allen 
Boden  abgräbt.  Meist  bemühen  sich  daher  die  Künstler,  die  unmittelbare 
Illusion  durch  intensive  Anschaulichkeit  zu  ersetzen.  Folgerichtig  führt 
das  C&anne  in  seiner  Raum-  und  Korpergestaltung-  durch.  Solcher 
Rückführung  der  extensiven  Anschauung  ist  allerdmgs  eine  Grenze  ge- 
setzt. Es  handelt  sich  ja  um  einen  Vergleich,  und  der  wirkt  um  so 
stärker,  je  anscliaulicher  seine  beiden  Gheder  sind.  Da  entsteht  nun 
eine  Antinomie.  Je  weiter  die  Illusion  geht,  desto  geringer  wird  die 
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selbständige  Wirkung  der  Flächenelemente,  also  audi  ihre  darstellende 
Kraft.  Je  ungehemmter  anderseits  die  Flächenanschauung  ist,  desto 
unbestimmter  wird  die  Gegen sfandsvorstellung,  und  es  kommt  dann 
nur  zu  verblasenen  Stimmungen,  statt  zu  konkreter  Gestaltung.  In 
beiden  Fällen  verliert  sich  die  Spannung,  und  die  künstlerische  Wir- 
kung sinkt  Es  muß  also  ein  Ausgleich  gefunden  werden,  durch  den 
Fläche  und  Gegenstand  zu  ihrem  Recht  kommen;  dieser  Ausgleich 
kann  sehr  verschiedenartig  sein  und  bestimmt  wesentlich  die  Eigenart 
der  einzelnen  DarsteOungstile.  Oanz  verfehlt  ist  es  jedenfalls,  auf 
Darstellung  überhaupt  zu  verzichten  und  die  Wirioing  nur  auf  den 
absoluten  FlSchenwerten  aufzubauen,  wie  es  einige  der  Jüngsten  ver- 
suchen. Die  Wiikung  von  Farben,  Linien  usw.  ist  ganz  gering,  so- 
weit sie  nicht  aus  dem  Inhalt  der  DarstelluQg  KrSfte  zieht,  und  jeder 
schöne  Teppich  ist  solcher  gemalten  Komposition  überlegen.  Wenn 
wir  die  Sprache  eines  Gedichtes  nicht  verstehen,  so  ist  der  Eindruck 
seines  Klanc^es  verblüffend  gering.  Ahnlich  liegt  es  in  der  Malerei. 
Nur  der  Einfluß  einer  falschen  Theorie  konnte  das  gesunde  Kunst- 
empfinden so  irreleiten.  Es  verführte  das  Beispiel  der  absoluten  Musik, 
aber  diese  ist  an  Kraft  der  einzelnen  Wirkungselemente  und  Ände- 
rungsfähigkeit ihres  Oiganisnnts  so  weit  fiberlegen,  daß  jeder  Wettstreit 
der  Malerei  mit  ihr  auf  rein  symphonischem  Gebiete  aussichtslos  ist 

iV. 

Die  metaphorische  Wirkung  der  FUchendemente  ist,  wie  wir  ge- 
sehen haben,  davon  abhängig,  wie  ausgebildet  einerseits  die  direkte 

Anschauung  eines  Gegenstandes  ist,  und  wie  weit  anderseits  die  Flä- 
chenelemente als  solche  Selbständigkeit  bewahren.  Das  heißt  also,  sie 
ist  abhängig  von  der  Lösung,  die  jener  Konflikt  zwischen  Fläche  und 
extensiver  Anschauung  im  Bilde  findet.  In  der  Tat,  so  sehr  die  Be- 
deutung des  Kunstwerkes  auch  von  seiner  intensiven  Anschaulichkeit 
bestimmt  wird,  die  Grundlage  seiner  Gestaltung  bilden  die  extensiven 
Eigenschaften. 

Es  ist  oben  versucht  worden  zu  zeigen,  wie  sich  fUche  und 
Gegenstand  die  Wage  halten  können,  so  daß  unsere  Aufmerksamkeit 
m  der  Mitte  schwebend  erhalten  wird  und  leicht  zum  einen  und  zum 

anderen  Pol  hinüberzugleiten  vermag.  Es  muß  nun  aber  hinzugefügt 
werden,  daß  dieses  lebendige  Wechselspiel  nur  möglich  ist,  wenn 

weder  Fläche  noch  Gegenstand  unsere  Aufmerksamkeit  allzu  stark  in 
Anspruch  nehmen.  Ist  der  Gegenstand  so  mit  Eiinzelhciten  belastet, 
daß  er  uns  ganz  hinnimmt  und  tibermächtig  in  die  Illusion  hinein- 
reißt, so  kann  sich  die  Fläche  dagegen  nicht  behaupten;  wenigstens 
sind  wir  außerstande,  noch  ihre  Beschaffenheit  im  einzelnen  aufzu- 
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nehmen;  es  bleibt  nur  das  allgemeine  unansdiauliche  Wissen  von 
ihfem  Vorhandensein  zurfidc,  von  dem  zu  Anfang  dieser  Arbeit  die 
Rede  war.  Ist  andersdts  das  flichenmuster  gar  zu  selbstherrlich  ab- 
strakt durchgebildet,  etwa  in  rein  geometrischen  formen,  so  kann  kein 
lebendiger  Oegenstandseindruck  zustande  kommen,  wie  uns  das  die 
dekorativen  Stilisierungen  der  Teppiche  und  anderer  extremer  Orna- 
mentik zeigen.  Kunstwerke,  die  wie  die  Skizzen  auf  der  einen  Seite 
große  Durcilsiclitigkeit  der  Mache,  auf  der  anderen  mehr  Anregung 
zu  räumlichem  Sehen  als  ausgebildete  räumliche  Formen  aufweisen,  er- 
reichen noch  am  ehesten  das  geforderte  Gleichgewicht.  Es  ist  ja  auch 
eine  bekannte  Tatsache,  daß  gerade  solche  leicht  hingeworfenen  Zeich- 
nungen besonders  feine  und  spezifisch  künstlerische  Wirlningen  ent- 
faHea  Dieser  Vorteil  birgt  aber  einen  schmerzlichen  Verzicht  In  sich. 
Wir  suchen  im  Kunstwerk  nicht  nur  Feinheit  der  Wirkungen,  sondern 
auch  eine  gewisse  elementare  Wucht  Die  Töne  der  Otgel,  sogar  der 
Oeige,  wirken  mlchtlger  als  die  prächtigsten  Farben,  weil  sie  uns 
physisch  durchschütiem.  Das  ausgeführte  ßauwerk  ist  seinem  Modell 
unendlich  überlegen,  weil  die  räumliche  Größe  einen  wesentlichen 
Faktor  der  architektonischen  Wirkung-  ausmacht.  Entsprechend  wirkt 
auch  ein  dreidimensionaler  Körper  kraftvoller  als  eine  Flächenform  und 
ein  farbiges  Gemälde  wuchtiger  als  die  einfarbige  Zeichnung.  Wie 
kann  nun  diese  Wucht  der  Wirklichkeitsnähe  dem  Kunstwerk  erhalten 
bleiben,  ohne  daß  man  grober  Illusion  verfällt,  ohne  daß  die  Spannung 
zwischen  Gegenstand  und  Darstellungsform  vernichtet  und  die  Selb- 
stSnd^kdt  der  Fllchenelementc^  auf  der  die  Intensive  Anschaulichkeit 
beruht,  aufgehoben  wkd?  Mit  anderen  Worten:  wie  kann  sich  ebie 
Oegenstandswdt  vor  unseren  Augen  entwickeln  und  trotzdem  mit  der 
Unmittelbarkeit  unangefochtener  Existenz  wirken?  Dies  ist  das  wesent- 
liche Problem  der  Malerei  im  Gegensalz  zur  Zeichnung.  Mit  seiner 
Lösung,  vielmehr  mit  den  verschiedenen  Formen  seiner  Lösung,  haben 
wir  es  im  folgenden  zu  tun. 

Wir  müssen  zunächst  über  die  Beziehungen  zwischen  Fläche  und 
Raum  in  der  Kunst  noch  in  mehrfacher  Hinsicht  Klarheit  schaffen. 
Was  lirgl  doch  bei  der  Skizze  vor,  wenn  das  Oleichgewiclit  zwischen 
Fläche  und  Raum  erreicht  ist?  Dort  wird  die  Aufmerksamkeit  von 
der  Fläche  sowohl,  wie  von  der  I^umform  angezogen  und  nähert  sich 
bakl  dem  einen,  tiaki  dem  anderen  Pol.  Aber  sogar  bei  der  Skizze  ist 
es  kaum  möglich,  die  FUche  ganz  unbednfluBt  von  dem  dargestellten 
Gegenstand  aufzufassen,  und  ebensowenig  können  whr  uns  auf  den 
Gegenstand  sammeln,  ohne  daß  unser  Eindruck  von  der  Flichenform 
mitbestimmt  wird.  An  beide  Pole  der  Anschauung  kommt  nur  eine 
AmdDierung  zustande.  Fläche  und  Raum  lassen  sich  ja,  wie  wir  ge- 
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zeigt  haben,  als  verschiedene  Zueinandeiordnung  der  Anschauungs- 
elemente befanchten,  sie  sind  darum  in  der  Kunst  nicht  so  unflber- 
brfidcbar  geschieden  wie  als  mathematische  Begriffe,  sie  gehen  viel- 
mehr stufenweise  ineinander  Ober.  Das  klingt  zunächst  sonderbar,  aber 
ist  nicht  das  Verhältnis  von  Linie  und  Fläche  in  der  Kunst  ebenso? 
Die  feinste  Linie  der  Zeicbniincf  ist  mathematisch  betrachtet  schon 
eine  Fläche.  Werden  die  Linien  stärker,  so  erscheinen  sie  allmählich 
als  Bänder  und  können  nun  auch  ihrer  Wirkung  nach  bald  als  Linien, 
bald  als  Flächen  gelten.  Von  diesen  Bändern  zur  unzweifelhaften 
Fläche  ist  der  Ubergang  unmerklich.  Ebenso  sind  aucli  Flaciie  und 
Raum  in  der  Kunst  relative  Begriffe,  Punkte^  nach  denen  die  Anschau- 
ung  gravitiert,  ohne  bis  zu  ihnen  gelangen  zu  mflssen.  Die  Kluft  zwi- 
schen unt>edtngter  Fiächenhaftigkett  und  äußerster  Raumwirkung  lifit 
sich  nicht  ohne  weiteres  fibertHrOcken;  die  Verbindung  zerreißt  bei  zu 
großer  Spannung.  Wesentlich  fOr  die  Bildwirkung  ist  aber  auch  nur, 
daß  eine  möglichst  große  Differenzierung  vorhanden  ist,  daß  wir  gleich- 
zeitig zu  einer  stark  flächenhaften  und  einer  stark  räumlichen  Synthese 
getrieben  werden.  Die  hierdurch  erzeu^^te  Spannung  kann  von  ver- 
schiedener Weite  und  von  verschiedener  Energie  sein.  Zwischen 
beiden  Anschauungspolen  bildet  sich  ein  Schwerpunkt  für  unsere 
Aufmerksamkeit,  in  dem  sich  die  entgegengesetzten  Kräfte  aus- 
gleichen. Dieser  braucht  nicht  in  der  Mitte  zwischen  absoluter 
Fläche  und  extremer  Gegenständlichkeit  zu  liegen.  Er  kann  stark 
nach  der  einen  oder  nach  der  anderen  Seite  verschoben  sein,  so 
daß  sich  der  Oesamteindrack  mehr  dem  Flächenhaften  oder  dem 
Räumlichen  nähert. 

Noch  ein  zweiter  Punkt  ist  von  Wichtigkeit  Die  natOrUche  An^ 
schauung  räumlicher  Dinge  (wir  wollen  kurz  von  »Naturform«  spre- 
chen), in  wie  starkem  Gegensatz  sie  auch  zu  der  Flächenhaftigkeit 
steht,  verwirklicht  durchaus  nicht  das  Höchstmaß  räumlicher  An- 
schaulichkeit, die  für  das  Auge  möerlich  ist.  Ein  großer  Teil  der 
plastischen  und  Tiefen- Werte  bleibt  meist  ganz  unanscliaulich,  wird 
nicht  einmal  vorgestellt,  bloß  dazugedacht  Die  Anscliaiiliclikeit  der 
Naturlörm  kann  außerdem  stark  wechseln.  Nahbild  und  Fernbild  unter- 
scheiden sich  darin  wesentlich;  auch  die  Beschaffenheit  der  Atmosphäre, 
der  Beleuchtung,  der  formen  bedingt  erhebUche  Unterschiede.  Diese 
sind  für  die  Malerei  von  größter  Bedeutung,  und  zwar  eignen  sich, 
wie  wir  sehen  werden,  gerade  die  flächenhafteren  Erschetnungsformen 
zur  Grundlage  der  künstlerischen  Gestaltung. 

Wenn  ich  eine  neblige  Landschaft  male,  deren  Tiefeneindruck  be- 
sonders gering  und  der  Bildebene  verhältnismäßig  angenähert  ist,  so 
kann  ich  dem  Gegenständlichen  seine  volle  Anschaulichkeit  belassen. 
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ohne  daß  die  Btldfläche  ganz  aus  meiner  Aufmerksamkeit  verdran^i 
wird,  vorausgesetzt,  daß  die  Fläche  genügend  betont  ist.  In  diesem 
Falle  vermag  sich  das  Spiel  der  Kräfte  zwischen  Fläche  und  Raum 
ungfehindert  zu  entfalten,  ohne  daß  die  realistische  Überzeugungskraft 
des  Bildes  darunter  leidet. 

Der  KiinsÜer  kann  aber  auch  anders  verfahren.  Er  kann  darauf 
verzichten,  die  abstrakte  Fläche  zur  Geltung  zu  bringen  und  es  zu« 
lassen,  dafi  wir  sofort  bi  die  Illusion  der  Naturform  hineinschnellen, 
einer  solchen  Naturform  jedoch,  die  keinen  stark  räumlichen  Charakter 
hat,  in  der  Art  unseres  Fernbildes  etwa.  Diese  natOrllche  Iteumauf- 
fassung  nimmt  er  nun  statt  der  Fläche  zum  Ausgangspunkt  und  ent- 
wickelt von  ihr  aus  durch  die  besonderen  Mittel  seiner  Kunst  eine 
verstärkte  Anschauung  der  Raumtiefe  und  Körperlichkeit.  In  diesem 
Falle  hat  sich  also  das  Verhältnis  zwischen  Naturform  und  Bildform 
umgedreht:  die  gewülintc  Auffassung  hält  uns  hier  im  Flächenhafteren 
zurück,  die  ßildgestaltung  drängt  uns  in  die  Tiefe.  Das  Ergebnis 
jedoch  Ist  ähnlich:  ein  spontanes  Entstehen  der  Oegenstandswelt  für 
und  durch  unsere  Anschauung.  Diese  besondere  Möglichkeit  kOnst» 
lerischer  Oestaltung  ist  es,  die  Hildebnuid  im  »I^blem  der  Form« 
ffir  Malerei  und  Ptestik  etwas  einseitig  gefordert,  aber  In  ihrer  Eigen- 
tfimtichkeit  gut  charakterisiert  hat  Hildebrands  eigene  Kunst  und 
Marpes'  spätere  Bilder  sind  Beispiele  für  diesen  Stil,  aber  auch  die 
italienische  Hochrenaissance,  wie  Raphael  sie  vertritt,  r^ehört  hierher. 

Die  beiden  hier  ano^edeuteten  Stilprinzipien  können  nun  mitein- 
ander vereinigt  werden  und  finden  sich  auch  in  der  Praxis  stets  mehr 
oder  weniger  vereinigt.  Der  Künstler  verstärkt  einerseits  das  Ge- 
wicht der  absoluten  Fläche  und  steigert  gleichzeitig  das  von  Natur 
schwache  Raumerlebnis,  hauptsächlich  durch  Mittel  intensiver  Art 
Die  WirkuQg  entwickelt  sidi  dann  einerseits  zwischen  Flädie  und 
Naturform,  anderseits  zwischen  Naturform  und  kOnstlerisch  gestalte- 
tem Raumeindruck.  Die  naive  Oegenstandsyntfaese.  (die  Naturform) 
ist  also  mitten  in  die  Bildgestaltung  wie  ein  FYeiler  eingebaut,  der 
gestattet,  die  Kluft  zwischen  Fläche  und  Raum  In  ihrer  ganzen  Breite 
zu  Überbrucken. 

Aber  in  noch  weitergehendem  Maße  hilft  die  Naturform  an  der 
Lösung  unseres  Problems  mit  Es  gibt  in  der  Naturanschauimo;  Er- 
scheinungen, die  dem  Dualismus  der  Kunst  L,dc ichartig  sind  und  auch 
entsprechend  auf  den  ästhetischen  Betrachter  wirken. 

Denken  wir  uns  einen  dämrtirigen  Raum,  der  von  einer  Licht- 
quelle ehiseitig  beleuchte  wird.  Helle  Massen  heben  sich  von  dunk- 
len ab,  die  hellen  sind  nur  spärlich  von  Schatten  unterbrochen,  die 
dunklen  nur  von  einzelnen  Reflexen  erhellt  Hier  bringen  sich  Licht 
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und  körpererfüliter  Raum  f^CRcnseiti^  zur  Anschauung.  Die  Formen 
der  Körper  und  die  üestaitung  des  Raumes  modellieren  sich  aus  den 
Helligkeiten  und  Dunkelheiten,  die  das  Licht  über  sie  ausstreut;  ander- 
seits wird  aber  das  Licht  erst  sichtbar  an  den  Körpern,  die  es  be- 
leuchtet Am  einzelnen  Gegenstand  sind  modellierte  Form  und  model- 
lierendes Licht  so  eng  verschmolzen,  daß  unser  Bewußtsein  sie  nicht 
trennt  Aber  jede  Stelle  des  AnschauungsüihaKes  gehört  als  Körper- 
form  und  als  Lichterscfadnung  zwei  verschiedenen  Zusammenhängen 
an,  die  für  unsere  Anschauung  streng  getrennt  sind.  So  sind  für 
unser  Auge  gleichzeitig  da  ein  in  sich  geschlossenes  Oeflute  von  Licht 
und  Schatten  und  daraus  hervorwachsend,  halb  gesehen,  halb  geahnt, 
die  festen  f  ormen  von  Körper-  und  Raumgestalt,  die  sich  zu  einer 
Ordnung  ganz  anderer  Art  zusammenschließen.  Wir  haben  hier  also 
einen  Dualismus  von  Licht-  und  Körperwelt,  der  dem  von  Fläche  und 
Gegenstand  durchaus  entspricht.  Die  Ähnlichkeit  geht  noch  weiter. 
Daß  die  Körper  sich  aus  Licht  und  Schatten  zu  entwickeln,  nicht  von 
vomherehi  fertig  dazustehen  scheinen,  gibt  leblosen  Dhigen  den  Oe^ 
fOhlston  der  Beseeltheit  Dazu  kommt,  daß  die  Beleuchtung  auch 
lebend^ien  Wesen  eine  besondere  Nuance  seelischen  Ausdrucks' ver- 
leiht. Das  Licht  vermittelt  also  nicht  nur  extensive,  sondern  sogar 
intensive  Anschaulichkeit.  Licht  und  Schatten  wirken  zwar  durchaus 
niclit  flächenhaft;  die  Helligkeiten  und  Dunkelheiten  werden  erst  zu 
Licht  und  Schatten,  weil  wir  sie  räumlich  ausdeuten.  Aber  der  Ab- 
stand zwischen  diesen  gestaltlosen,  gleichartigen,  schemenhaften  Ge- 
bilden und  der  gestaltreichen,  fest  umgrenzten,  physisch  und  psy- 
chisch differenzierten  Gegenstandswelt  ist  trotzdem  sehr  groß  und 
imstande  bedeutende  äslhetisclie  Wirkungen  auszulösen. 

Wir  haben  hier  also  den  Fall,  daß  es  genügen  könnte,  die  Illusion 
des  Naturehidrucks  zu  erzeugen,  um  die  kfinstlerische  Darstellung  auf 
der  Fliehe  zu  ersetzen.  Wenn  es  sich  der  Kfinsfler  nun  auch  nicht 
so  leicht  macht,  so  kann  er  diese  Whkung  der  Natur  doch  zur  Unter- 
stfltzung  der  Kunstwirkung  heranziehen,  genauer:  er  verstSrkt  die  Span- 
nung des  Naturvorbildes,  indem  er  sie  nach  bdden  Seiten  ausdehnt 
Er  entwickelt  den  Licht-Schattenorganismus  aus  der  Fläche  und  er- 
höht anderseits  die  Energie  der  natürlichen  Raumanschauung  durch  die 
extensive  und  intensive  Anrej^ungs kraft  seiner  Darstelluncrsmittcl.  Hier 
ist  also  —  um  den  oben  benutzten  Vergleich  noch  eintnai  aufzuneh- 
men —  statt  des  einen  Pfeilers  ein  ganzer  Brückenbogen  in  die  Bildan- 
schauung  eingebaut,  so  dali  in  drei  Bogen,  deren  mittlerer  der  Natur- 
fbrm  angehört,  ein  besonders  weiter  Abstand  überspannt  werden  kann. 
Zu  stärkster  Vl^rkung  steigert  Rembrandt  dieses  Stilprinzip.  Er  macht 
einerseits  die  Farben  und  Hnselstriche  besonders  eindringlich  und 
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selbständig  in  ihrer  Fiinldion,  anderseits  gestaltet  er  aus  den  Kriften 
des  Helldunkels  so  machtvoll  individuelle  Beseeltheit,  daß  neben  der 
extensiven  die  intensive  Anschaulichkeit  den  denkbar  höchsten  Orad 
erreicht.  A^it  etwas  verschobenem  Schwerpunkt  finden  wir  das  gleiche 
Stilprin^ip  in  der  Schwarzweißkunst,  vor  allem  wieder  in  Kembrandt- 
schen  F<adlerungen.  Durch  die  Abstraktion  von  der  Farbe  wird  der 
Organismus  von  Licht  und  Schatten  noch  anschaulicher  und  gescliios- 
sener.  Dafür  geht  allerdings  von  der  Wirldichkeitsnähe  und  Wucht 
der  Malerei  etwas  verloren.  Wenn  Ucht  und  Schatten  zu  einem 
Muster  von  schwarzen  und  weißen  Flecken  auf  der  FISdie  werden, 
wie  dies  bei  Valloton  und  häufig  in  der  neueren  Holzschnittlcunst  vor- 
kommt, so  befinden  wir  uns  wieder  ganz  auf  dem  Oebiet  der  Zeich- 
nung, die  sich  durch  strengere  Betonung  der  reinen  Fläche  von  der 
Malerei  scheidet. 

In  einer  anderen  Richtung:  der  holländischen  Malerei  spielt  das 
Licht  nicht  diese  beherrschende  Rolle  als  körperauflösender  und  -schaf- 
fender Faktor.  Sie  bedient  sich  statt  dessen  als  vermittelnder  Natur- 
form der  Atmosphäre,  die  unaufdringlich,  doch  dem  feinen  Blick  merk- 
bar alle  festen  Formen  umgibt  und  verbindet,  und  aus  der  die  Körper 
zwar  nfcht  sich  zu  txklen,  aber  herauszutauchen  scheinen.  In  diesem  Stil, 
wie  er  beispielsweise  durch  Ter  Borch  vertreten  wird,  ist  von  vorn- 
herein mit  starker  Illusion  gerechnet,  und  die  formen  der  Fläche  können 
sich  hl  unserer  Aufmerksamkeit  nicht  bdiaupten.  Dagegen  gelingt  es 
den  Malern,  die  absoluten  farbigen  Werte  för  unsere  Anschauung  zu 
retten,  durch  besonders  wohlgefällige,  harmonische  Zusammenfassung 
oder  übersichtliche  Abstufunj^.  Die  Farben  wirken  indessen  nicht  als 
flächenhaftes  Nebeneinander,  sondern  verschmelzen  mit  dem  Eindruck 
der  alles  umflutenden  Atmosphäre.  Aus  diesen  Farben  Harmonien  ent- 
wickeln sich  nun  die  Kräfte,  die  metaphorisch  -  also  für  die  intensive 
Anschauung  —  die  Plastik  der  Gegenstände  und  die  Eigentümlichkeit  des 
stofflichen  Eindrucks  steigern.  Die  verhältnismäßig  geringe  Wirkung 
der  Natur,  In  der  ktare  Luft  ja  nur  eine  unbedeutende  Rolle  fOr  den 
Eindruck  spielt  und  höchstens  die  Ph»tik  der  Gegenstände  dämpft, 
wird  also  hier  durch  die  Kunst  wieder  nach  beklen  Seiten  verstärkt. 
Das  allverbindende  Medium  wird  durch  die  Farbenbehandlung  anschau- 
lich, die  Gegenstände  werden  nicht  schroff  aber  nachdrücklich  aus 
diesem  Medium  herausgehoben.  Der  Schwerpunkt  solcher  Bilder  ist 
sehr  weit  nach  dem  Oegenstandspol  verschoben,  aber  der  Dualismus, 
durch  den  der  Prozeß  der  Darstellung  anschaulich  wird,  ist  auch  hier 
vorhanden. 

Den  größten  Anteil  an  der  Wirkung  hat  die  Naturform  im  Im- 
pressionismus. Hier  bleibt  dem  Künstler  fast  nur  noch  eine  Betonung 
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der  Eindrücke,  die  in  der  Natur  vorj:^ehi!det  sind,  und  hier  spricht  man 
deshalb  noch  mit  dem  größten  Recht  von  Naturnachahmun^;  es  ist 
eine  Nachahmung  der  Vorgänge  bei  der  Auffassung  der  Natur. 

Der  Impressionismus  wählt  zur  Darstellung^  die  Erscheinungs- 
formen der  Natur,  bei  denen  Ute  feste  üestalt  der  Gegensläiide  mög- 
lichst aufgelöst  und  ihre  stofflichen  Eigentümlichkeiten  unterdrflckt 
sind  Das  geschieht  vor  allen  Dingen  durch  Einwirkung  der  Atme- 
sphiie,  die  den  ganzen  Inhalt  des  Raumes  in  ehie  gleichartige  Masse 
einschmelzen  kann;  die  Oegenstinde  werden  unkörperiich,  die  Um- 
risse verschwinden.  Ahnlich  wirkt  starke  Sonnenbestrahlung.  Auch 
das  Spiel  der  Sonnenflecke  auf  den  Dingen  hindert  die  Auffassung 
der  plastischen  Formen.  Während  das  Licht,  wie  es  die  alten  Hol- 
länder suchten,  den  Formen  zwar  die  Bestimmtheit  nimmt,  aber  sie 
gerade  In  ihrer  Unfestie^keit  um  so  wirksamer  macht,  zerreißt  das 
Sonnenlicht  des  Impressionismus  den  Körperzusammenhang  so  gründ- 
lich wie  möglich.  Das  Licht  der  Holländer  i^ann  der  Dac Stellung  stoff- 
licher Eigentümlichkeiten  dienstbar  gemacht  werden;  Pelz  oder  Atlas, 
Metalle  und  alle  anderen  ^offe  weiden  ja  zum  größten  Teil  durch  die 
besondere  Art  charakterisiert,  wie  sie  das  Licht  reflektieren.  Und  selbst 
Rembrandt  erzeugt  mit  seinem  besonderen  Licht  den  Eindruck  stoff- 
licher Eigentfimlichkelt,  wenn  auch  einer  solchen,  die  der  Alltags- 
erfahrung fremd  ist  und  in  ihrer  Pracht  einer  Märchenwelt  anzugehören 
scheint.  Das  Licht  dagegen,  das  die  Impressionisten  lieben,  tilgt  alle 
stoffliche  Eigentümlichkeit  ebenso,  wie  die  körperliche  Geschlossenheit. 
Jede  Bestimmtheit  der  Anschauung  ist  im  Flimmern  von  Luft  und  Licht 
geschwunden.  Es  bleibt  fast  nur  ein  Spiel  farbiger  Flecken  übrig;  eine 
ungemeine  Annäherung  der  Naturwirkung  an  den  tindruck  der  farben- 
bedeckten Fläche  ist  vollzogen. 

Nun  ist  es  aber  grundverkehrt,  bi  dieser  Wirkung  nur  die  auf- 
lösende Tendenz,  die  Ausschaltung  aller  OegenstSndllchkeit  zu  sehen. 
Oerade  daß  auch  wirklichkeit&bauende  KrSfte  in  Ihm  liegen,  gibt 
dem  impressionistischen  Prinzip  seine  Bedeutung.  >  Zunächst  wird 
uns  an  dem  Verschwimmen  aller  Formen  Luft  und  Ucht  anschau- 
lieh,  so  wie  die  wechselnde  Brechung,  wetehe  die  Gegenstinde  im 
Wasserspiegfe!  erfahren,  uns  das  Wasser  und  seine  Bewegung  zur 
Anschauung  bringt.  Es  wird  also  eine  Seite  des  Wirklichkeitsein- 
druckcs  durch  die  Dämpfung  des  anderen  betont.  Ebenso  bringen 
die  Farben,  indem  sie  weniger  plastische  Form  und  Stofflichkeit 
ausdrücken,  um  so  energischer  die  Abschattierung  der  Luftperspek- 
tive zur  Anschauung,  jedem  Gegenstand  wird,  gerade  weil  seine  Be- 
sonderheit unbestimmt  bleibt,  sein  Platz  im  Raum  genau  angewiesen. 
Dadurch  wird  unser  Blick  allmihlich  aber  unwiderstehlich  in  die  Tiefe 
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hineingezogen,  und  wir  haben  stärker  als  sonst  das  Gefühl  der  Raum- 
weite,  das  mit  der  Anscliauung  der  Atmosphäre  in  eins  verschmilzt. 
Jedoch  gegenüber  dieser  Auflösung  in  den  Raum  erhalten  auch  die 
Dinge  selbst  wieder  erhöhte  Lebendigkeit  und  Einzelgeltung  durch 
die  stirkere  AktivWit,  lUe  sich  In  ihrer  Auffassiuig  betätigt  und  durch 
das  suggestive  flinunem  ihrer  Formen.  Ihr  Leben,  das  sich  sonst 
nur  im  Ablauf  der  Zdt  äuBem  kann»  ist  hier  schon  in  die  augen- 
Uiddiche  Erschehiung  eingeschmolzen.  So  haben  vnr  auch  hier 
die  zwei  Pole:  gegen  die  sichtbare  Auflösung  aller  Formen  hebt 
sich  ihre  gefühlte  Lebendigkeit  wirkungsvoll  ab.  Was  das  Einzelne» 
getrennt  betrachtet,  an  Wcsenhaftigkeit  verliert,  gewinnt  es  aus  dem 
Zusammenhange  des  Ganzen  verdoppelt  zurück.  Die  Spannung  liegt 
hier  nun  zwar  nicht  zwischen  Gegenstand  und  Fläche,  sondern 
zwischen  Gegenstand  und  gleichartif^em  Räume;  aber  auch  dieser 
Raumeindruck  entsteht  aus  der  Verselbbländigung  der  uptischen  Ele- 
mente gegenüber  ihrem  hihalt  und  liflt  sich  leicht  in  dem  Neben- 
einander der  Fliehe  nachbildea  Nur  mu8  der  Maler  diese  Selb* 
Standzeit  noch  etwas  Qbertreiben:  er  erhilt  aus  der  Bestimmtheit 
seiner  Farbflecke  und  Pinselstriche  die  Wirkung»  die  in  der  Nahir 
durch  das  ungreifbare  Fluten  der  Erscheinung  erzeugt  wird.  Ebenso 
bringt  er  die  Farbigkeit  des  Schattens  etwas  übertreibend  zur  Geltung. 
Die  ältere  Kunst  ordnete  die  beschatteten  Stellen  des  Körpers  durch 
Abschwächung  der  Farbe  den  belichteten  unter  und  unterstützte  da- 
durch die  modellierende  Kraft  des  Lichtes.  Der  Impressionismus  sucht 
den  Helligkeitsunterscliieden  durch  das  Gleichgewicht  der  farbigen  In- 
tensitäten entgegenzuarbeiten  und  schwächt  so  die  Plastik  der  Gegen- 
stände. Zugrunde  liegt  auch  hier  euie  engere  Anlehnung  an  die  Natur- 
form; daß  die  Schatten  tatslclilich  farbiger  sind  als  uns  meist  zum 
Bewußtsehl  kommt,  hat  schon  Goethe  hervorgehoben.  Aber  wichtig 
ist  naturlich  nicht  die  physikalische  Richtigkeit  dieser  Erscheinung» 
sondern  ihre  Bedeutsamkeit  für  die  Absichten  des  Kflnsllers*  Übrigens 
findet  sich  diese  gleichordnende  Behandlung  der  Schatten  nicht  nur 
im  Impressionismus.  Durch  sie  unterscheidet  sich  schon  die  flämische 
Kunst  der  Barockzeit  von  der  holländischen  Malerei  Und  wiederum 
hat  die  moderne  Kunst  dieses  eine  Stüelement  vom  Impressionismus 
übernommen. 

Bei  alledem  läßt  sich  nicht  verkennen,  daß  dem  impressionisti- 
sdien  Stilprinzip  eine  Schwäche  anhaftet.  Damit  das  Lrlebnis  der 
Darstellung  seine  ganze  ICraft  entfalten  kann,  darf  der  entwirklichende 
Faktor  nicht  nur  In  einer  Negierung  der  dargestellten  Oeslahenwelt 
bestehen»  er  mu8  ihr  auch  ein  eigenes  Formenprinzip  entgegen- 
stdlen;  nur  ein  solches  leistet  der  gegenstSndlicfaen  Auffassung  den 
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Widerstand,  der  eine  fruchtbare  Spannung-  ermöglicht.  Die  Atmo- 
sphäre impressionistischer  Bilder  hat  aber  keine  Form  für  sich,  son- 
dern entsteht  nur  als  ein  Negatives,  eine  Entformung  der  darge- 
stellten Gegenstände.  Die  Bildfläche  ihrerseits  kann  sich  zwar  durch 
pastose  Bdnndlung  von  dem  Bildinhalt  abheben,  ist  aber  ein  regel- 
ioses  Gewirr  von  Farbflecicen  und  Pinseistrichen,  das  seme  Gliederung 
nur  dem  Bildinhalt  verdanid.  Auch  die  Faibentöne  sind  nur  durch  die 
zufällige  Beschaffenheit  des  dargestellten  Gegienstandes  gefordert  und 
vereinheitlicht,  nicht  durch  ein  eigenes  Formgesetz  unter  sich  ver- 
bunden und  von  ihrer  Bedeutungsfunktion  abgelöst.  Durch  das  Fehlen 
jedes  formalen  Prinzips  mit  seiner  scheidenden  Kraft  wird  die  Atmo- 
sphäre zu  sehr  Wirklichkeit,  und  die  Wirklichkeit  zu  scheinhaft.  Die 
Spannung  ist  zu  gering  und  die  Illusion  zu  unmittelbar. 

Diesen  Manj^el  des  impressionistischen  Stils  suchten  die  Neo- 
impressionisten  zu  überwinden.  Ihre  gleichgeformten  und  gleichmäßig 
verteilten  Farbenpunkte  haben  größere  Selbstibidigkeit  gegenfiber  den 
Oegenstandsformen  und  gröBeie  OesetzmSBigkeit  gegenQber  den  Oegen- 
standsfariMn.  Sie  schliefien  sich  zu  einem  roosaikartjgen  Muster  auf  der 
Flidie  zusammen,  das  von  dem  Darstellungshihalt  voOstindig  los- 
gelöst ist  Anderseits  gibt  den  Malern  gerade  diese  Technik  der  Farb- 
tupfen die  Möglichkeit,  das  Verschwimmende  der  luftumflossenen 
Gegenstände  und  die  zarten  Übergänge  der  Luftperspektive  noch 
übei^eugender  zur  Darstellung  zu  bringün.  Dadurch  wird  die  Span- 
nung zwischen  Fläche  und  Get^cnstand  eindrucksvoll  gesteigert.  Aller- 
dings fehlt  nun  wieder  dem  neoimpressionistischen  Stilprinzip  die  Bieg- 
samkeit und  mannigfache  Verwendbarkeit  anderer  Stile.  Es  ist  eigent- 
lk:h  immer  dasselbe  Bild,  das  gemalt  wird,  das  gleiche  Welterlebnis, 
das  zum  Ausdruck  kommt  Deshalb  konnte  der  Neoimpressionismus 
eine  Schule,  aber  kein  allgemein  herrschender  Stil  werden  und  die 
kimstierische  Reaktion  nicht  aufhalten,  die  in  neuerer  Zeit  der  impres- 
sionistischen Oestaltungswetse  ein  Ende  gesetzt  hat. 

V. 

In  allen  bisher  besprochenen  Beispielen  ist  es  die  natürliche  Fr- 
scheinungsweise  des  Bildinhalts,  die  den  übergroßen  Gegensatz  zwi- 
schen Fläche  und  Raumform  dämpft  oder  vermittelt.  Der  Künstler 
kann  glauben,  er  ahme  nur  die  Natur  nach,  weil  er  sie  stets  da  auf- 
sucht, wo  sie  seinen  künstlerischen  Absichten  entgegenkommt.  Nun 
sind  das  aber  nur  besondere  Fälle;  ihnen  liegt  ein  allgemeines  Prin- 
zip zugrunde^  nach  dem  auch  ohne  oder  gegen  die  Natur  die  gleiche 
Wirkung  erreicht  werden  kann.  Was  das  Naturvorbild  in  den  be- 
sprochenen Darstdlungstilen  leistete^  war  eine  Schwächung  der  kOrper- 
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haften  und  rätimlichen  Oegenstandsynthese,  wodurch  die  Beziehung 
zur  Fläche  und  die  Überhöhung  der  extensiven  durch  die  intensive 
Anschauung  einiöglicht  wurde.  Diese  Schwächung  braucht  sich  nun 
nicht  nur  durch  die  natürliche  Erscheinungsform,  d.  h.  Beleuchtung, 
Atmosphäre,  Fernbild,  Spiegelung  zu  vollziehen,  sie  kann  auch  durch 
rein  kunstmäßige  Umformung,  durch  Stilisierung  erreicht  werden.  Der 
Maler  abstrahiert  in  seiner  Darstellung  von  einer  Seite  der  Wiiidich- 
Icdt,  ohne  die  Iceine  vollständige  Oegenstandsanschauung  zustande 
tcomnien  louin.  Er  hält  dadurch  den  Vorgang  der  Incfividuallon  auf 
halbem  Wege  an.  Dies  geschieht  ja  zum  Beispiel  auch  in  der  Bau- 
kunst, wo  die  Pflanzenomamente  einer  Säule  halb  als  Pflanzen,  halb 
noch  als  Formen  des  Steins  j]^esehen  werden.  Aber  während  d\e^e 
Ornamente  auch  in  ihrer  Wirkung  naturfern,  d.  Ii.  formal  bleiben,  im 
engeren  Sinne  des  Wortes  »stilisiert«  wirken,  ist  in  der  darstellenden 
Malerei  die  eingeschränkte  extensive  Gegenständlichkeit  nur  die  Grund- 
lage: auf  ihr  fußt  die  gefühlsmäßige  intensive  Anschauung,  die  den 
halbfertigen  Körper  mit  ganz  individuellem  Leben  erfüllt.  Extensive 
und  intensive  Ansdmilichlcidt  ergänzen  sich  also  dergestalt,  daß  der 
Abstand  zwischen  Fläche  und  Gegenstand  in  semer  äußeren  Gegen- 
sätziicfalceit  verringert,  alier  durch  die  intensive  Belebung  zur  vollen 
Spannung  gesteigert  wh-d  Welches  shid  nun  die  Abstraictionen,  auf 
denen  solche  Stilisierung  tieruht? 

Die  Abstraktion  von  der  Farbe,  wie  sie  in  der  Schwarzweiß- 
kunst vorliepft,  entwirklicht  zwar  auch  den  Eindruck,  hat  aber  auf  die 
Körper-  und  Raumsynthese,  auf  die  es  in  diesem  Zusammenhange  an- 
kommt, weniger  Einfluß.  Ein  wichtiges  Mittel  der  Abstraktion  ist  da- 
gegen die  Herabminderung  der  Oeformtheit,  also  die  Ver- 
wischung der  Einzelformen,  die  Auflösung  der  Körpergrenzen  und  die 
zäsurlose  OberfOhrung  eines  Gegenstandes  in  den  anderen,  womit  eine 
ausgeprägt  materielle  Kennzeichnung  der  Dinge  durch  ihre  farbige 
Beschisffenlielt  durchaus  vereinbar  ist 

Wenn  ich  ein  Porträt  Leibis  aus  seiner  älteren,  maleriscben  Periode 
unbefann;en  betrachte,  so  etblicice  ich  nicht  etwa  zunächst  nur  einzelne 
Farbenflecke  und  Pinselstriche;  ich  sehe  vielmehr  Gesichtszüge,  einen 
Kragen,  eine  Halsbinde,  Weste  usw,  aber  in  seltsam  aufgeweichtem, 
unfertigem  Zustand,  »malerisch  behandelt i,  wie  man  zu  sagen  pflegt. 
Die  Dinge  sind  gewissermaßen  bei  der  Verwandlung  aus  den  Elementen 
der  Darstellung  zur  Gestalt  auf  einer  Zwischenstufe  stehen  geblieben, 
man  fühlt  noch  ein  gleiches  Urmateriai  in  ihnen  allen,  und  doch  son- 
dern sie  sich  schon  entschieden  voneinander.  Dies  kommt  daher,  daß 
sie  durch  die  Farben  bestimmt  charakterisiert  sind,  während  ihre  Ge- 
stalt gegen  die  Formeindrficke  der  technischen  Elemente  noch  nicht 
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ZU  voller  Geltung  kommt.  Auch  die  Verschmelzung  der  Gegenstände 
miteinander  vermindert  ihre  plastische  Kraft.  Trotz  dieser  starken 
Entwirklichung,  die  man  durchaus  nicht  übersieht,  auch  wenn  man 
sich  keine  Rechenschaft  darüber  gibt,  ist  der  Oesamteindruck  nicht 
der  einer  dekoraüveii  Stilisierung,  im  Gegenteil,  er  ist  lebendiger 
und  wiridichkeitsnäher  als  in  Bildern,  deren  extensive  Anschaulich- 
keit entwickelter  ist.  Denn  die  Pinselstriche  und  Heckenformen, 
die  aus  unserem  Bewußtsein  nicht  ganz  durch  die  Oegenstands- 
anschauung  verdrängt  werden,  wirken  mit  dieser  um  so  entschiedener 
metaphorisch  zusammen,  und  während  die  Aufmerksamkeit  auf  der 
unentwickelten  Form  haftet,  gewinnt  die  innere  Anschauung  stärkste 
Prägnanz. 

Solche  malerische  Erweichung  der  Formen  wird  meist  als  Nach- 
bildung der  atmosphärischen  Brechung  erklärt;  aber  diese  natürliche 
Veränderung  der  Erscheinung  wäre  dann  zum  mindesten  arg  über- 
trieben. Denn  bei  Personen,  die  dicht  vor  uns  im  Zimmer  sitzen,  bei 
gewöhnlichem  Tageslicht,  kommt  eine  derartige  Auflösung  aller  festen 
Formen  nicht  vor;  und  wo  die  Atmosphäre  sich  so  staric  geltend 
nuicht,  müßte  auch  die  stoffliche  Differenzierung  abgeschwächt  sein, 
wie  das  impressionistische  Bilder  zeigen.  Auch  der  Vetgleicfa  mit  un- 
scharfer Fixierung  der  Dinge,  die  man  wohl  herangezogen  hat,  stimmt 
nicht;  denn  meist  ist  das  ganze  Bild  gleichmäßig  breit  behandelt, 
außerdem  kann  unser  Blick  auch  auf  den  seitlichen  Partien  solcher 
Bilder  ruhen,  ohne  daß  wir  eine  Inkongruenz  empfinden.  Dac^erren 
ist  zuzugeben,  daß  solche  malerischen 'Bilder  an  atmosphärische  tin- 
drücke erinnern  und  durch  diese  Analogie  das  Befremdende  der 
stilistischen  Umformung  mildern.  Das  Verhältnis  zwischen  Kunstmittel 
und  Natureindruck  ist  hier  ähnlich  wie  in  der  Strichzeichnung.  Auch 
die  Linie  wird  uns  zunächst  vertraut  und  verständlich,  weil  im  natflr- 
Uchen  Sehen  klare  Al^nzungen  der  Dinge  als  Linien  aufgehißt 
werden.  Ihrem  Ursprung  nach  ist  also  die  Linie  Abbild  der  Wirk- 
lichkeit Sie  gelangt  aber  in  der  Kunst  zu  so  selbständiger  und 
mannigfacher  Verwendung,  daß  sie  ganz  als  souveränes  Kunstmittel 
empfunden  und  nicht  mehr  auf  ihre  Entsprechung  in  der  Wirklichkeit 
angesehen  wird.  fAan  defike  nur  an  die  Technik  älterer  Kupferstiche. 
So  kann  auch  die  Verwischung  der  Formen  in  der  Malerei  der  Wirk- 
lichkeit entsprechen,  oder  nur  von  fern  an  sie  erinnern,  oder  schließ- 
lich als  Stilmittel  ganz  unabhängig  von  naturalistischer  Begründung  ver- 
wendet werden. 

Eine  zweite  Möglichkeit  künstlerischer  Abstraktion  besteht  darin, 
den  Eindruck  des  Raumes  und  plastischer  Form  zwar  unmittelbar  und 
unverkQrzt  zu  erzeugen,  aber  die  Differenzierung  des  stofflichen  Oe- 
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ffiges  zu  unterdrücken.  Dadurch  gewinnt  die  Malerei  eine  gewisse 
Verwandtschaft  mit  der  Bildhauerkunst.  Auch  hier  bildet  ja  die  Oegen- 
standsform  eine  gegebene  objektive  Voraussetzung,  dagegen  ist  der 
dargestellte  Stoff  nicht  in  p^leichem  Sinne  von  vornherein  vorhanden, 
wir  nehmen  vielmehr  ganz  klar  den  Stein  oder  die  Bronze,  das  Holz 
oder  den  Ton  in  unser  Bewußtsein  auf,  und  erst  sekundär  entsteht 
in  LUIS  die  Anschauung  der  dargestellten  Stofflichkeiten:  der  weichen 
Haut,  des  Haares,  der  Kleidungstoffe.  Ganz  entsprechend  seilen  wir 
in  Orecos  Bildern,  Salvator  Rosas  Landschaften,  manchen  Werken  von 
Courbet  oder  in  Rembrandts  letzten  Porträts  —  um  nur  einige  Beispiele 
zu  nennen  —  Raum  und  Gestalt  unmlttell>ar:  die  extensive  Anschau- 
lichkeit ist  so  mächtig,  daß  sie  das  Bewußtsein  von  der  Fläche  in  den 
Hintergrund  drängt.  Aber  diese  Gegenstände,  wie  wir  sie  unmittelbar 
sehen,  zeigen  zunächst  noch  keine  stoffliche  Differenzierung,  sie  scheinen 
alle  aus  dem  gleichen  Material  geknetet  zu  sein.  Dies  Material  ist  aller- 
dings nicht  einfarbig,  auch  nicht  als  ein  bestimmtes  charakterisiert,  wie 
in  der  Skulptur,  es  läßt  sich  vielmehr  am  besten  als  Negation  aller 
bestimmten  Stofflichkeiten  auffassen.  Am  ehesten  erinnert  es  noch 
an  die  Struktur  des  Farbnialerials,  aus  dem  der  Bildbelag  besteht.  So 
sind  in  Courbets  »Wellec  Wolloe  und  Wasser  gewissermaßen  aus 
dem  gleichen  für  beider  Natur  viel  zu  festem  Stoff;  In  Rembrandts 
späten  Porträts  wliken  die  Rnsdstriche  wie  modellierende  Griffe  in  eine 
Art  Ton;  in  Salvator  Rosas  Landschaften  ist  der  bfaiue  Himmel  von  der 
gleichen  materiellen  Schwere  wie  die  Wolken  oder  die  Felsen,  ein 
Schiff  aus  gleichem  Stoff  mit  der  Welle,  die  es  trägt.  Aber  dies  alles 
gilt  nur  für  den  ersten  Eindruck,  eben  für  die  Stufe  der  extensiven 
Anschauung.  Für  die  innere  Anschammfr  entwickeln  sich  daraus 
ebenso  überzeugend  die  individuellen  Eigenschaften  der  Stoffe,  wie 
sie  sich  in  der  Plastik  aus  dem  angeschauten  Material  entwickein.  Am 
stärksten  ist  diese  Wirkung  bei  Oreco.  Seine  Bilder  sind  ganz  von 
einer  einlieitiichen  Materie  erfülil;  Himmel  und  trde,  Menschen  und 
Dinge  sind  aus  ihr  geformt  und  in  ihr  verbunden,  und  gleichsam  erst 
vor  unseren  Augen  vollzieht  sich  die  Schaffung  eines  Kosmos  aus 
diesem  Urstdf.  In  Bildern  solcher  Art  ist  der  Schwerpunkt  mehr  als 
in  dem  vorher  behandelten  Stil  von  der  Fläche  in  den  Raum  ver- 
schoben. Die  vorausgesetzte  Illusion  geht  weiter,  aber  doch  nicht  bis 
ans  Ende.  Die  volle  Formung  und  Belebung  wird  vielmehr  auch  hier 
durch  die  Mittel  der  intensiven  Gestaltung  geleistet  und  auf  diese 
Weise  eine  Spannung  zwischen  extensiver  und  intensiver  Anschauung 
erzeugt,  aus  der  die  Wirkung  des  Biides  entspringt. 

Eine  Abart  dieses  Stilprinzips  besteht  darin,  daß  nicht  nur  von 
dem  stofflichen  Gefüge,  sondern  auch  von  der  individuellen  Gestalt 
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der  üegensländc  abgesehen  wird.  Die  Dinge  treten  uns  zwar  als  un- 
mittelbar körperlich  und  in  fest  geschlossener  Atosse  entgegen,  aber 
sie  sind  noch  nicht  in  ihre  endgültigen  Formen  hineingewachsen,  sie 
gleichen  einem  erst  roh  behauenett  Block»  an  dem  es  noch  allerlei 
Ecken  und  Kanten  und  summarische  Zusammenfassungen  gibt;  hinter 
denen  die  natOrliche  Gestalt  erst  geahnt  werden  kann.  Sehr  aus- 
geprägt findet  sich  dieser  Stil,  der  in  Ansätzen  weit  zurück  zu  ver- 
folgen ist,  zuerst  in  Gemälden  von  Daumier.  Auch  hier  ist  der  end- 
p^ültige  Eindruck  nur  nebenbei  der  einer  Stilisierung;  hauptsächlich 
entwickeln  die  kubischen  abstrakten  Formen  ähnlich  w  ie  ein  Michel- 
angeloscher Figurenbiock  metaphorisch  wirkende  Darsteilungskräfte,  aus 
denen  eine  ganz  lebendige  und  individuell  gefärbte  Phantasieanschauung 
erwächst 

Im  Kubismus  Picassos  und  seiner  Schüler  ist  diese  Darstellungs- 
weise in  ihr  Extrem  gesteigert  Alle  gewachsene  Form  ist  auf  wenige 
stereometrische  Orundtypen  zurfickgefQhrt  Auch  hier  ist  nicht  ge- 
meint, daB  diese  abstrakten  Formen  die  Naturform  völlig  aus  unserem 
Bewußtsein  verdrängen  sollen.  Erst  daraus,  daß  wir  doch  mehr  oder 
weniger  genötigt  sind,  uns  die  Vorstellung  der  wiridkhen  Form  gegen- 
wärtig^ zu  erhalten,  entsteht  die  Wirkung,  die  also  auch  dualistischer 
Natur  ist.  Wir  erleben  unter  der  empirischen  Mannigfaltigkeit  die 
ewige  Grundform,  und  umgekehrt  ahnen  wir  in  der  Grundform  die 
individuelle  Gestalt.  Künstlerisch  überzeugend  wirken  nur  diejenigen 
kubistischen  Bilder,  welche  die  Wiedergabe  der  Naturiorm  nicht  ganz 
der  freien  Phantasie  überlassen,  sondern  neben  der  Anschauung  der 
abstrakten  Form  auch  das  Eriebnis  der  natOriichen  leise  aber  zwingend 
erzeugen,  (Der  Kubismus  ist  damit  noch  nicht  völlig  umschrieben. 
Es  eignen  ihm  noch  eine  besondere  RhythmHc  der  Fliehe  und  Archi- 
tektonik des  Raumes,  die  außerhalb  des  Beznks  dieser  Untersuchung 
liegen.) 

Eine  dritte  Art  der  Abstraktion  besteht  in  der  Zerbrechung  der 

Linienperspektive.  Von  allen  Faktoren  der  Gegenstandsynthese, 
die  den  Flächeneindruck  aus  unserem  Bewußtsein  vcrdrringen,  ist  die 
perspektivische  Verjüngung  der  kräfti^^ste.  Je  unvollkommener  die  Ge- 
setze der  Perspektive  in  einer  malerischen  Darstellung  befolgt  sind, 
desto  siegreicher  wird  der  Flächeneindruck  des  Ganzen,  mag  auch  der 
einzelne  Gegenstand  noch  so  überzeugend  in  seiner  Körperlichkeit  sein. 
Solange  die  Malerei  die  Gesetze  der  Perspektive  nicht  kannte  oder  nur 
unvollkommen  ertastete,  fiel  ihr  die  flSchenhafte  Wirkung  der  Bihler 
ungewollt  zu.  In  dem  Maße^  wie  man  allmählich  lernte  perspekthflsch 
zu  zeichnen,  wurde  der  flichenhafte  Stil  durch  riUimlichere  Kunst- 
synthesen ersetz!^  oder,  was  wahrscheinlicher  is^  die  neuen  stilistischem 
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Absichten  lenkten  die  Aufmerksamkeit  auf  die  Erscheinungen  derP^pdc- 
tive.  Daß  man  der  künstlerischen  Absicht  zuliebe  die  Perspektive  be- 
wußt vernachlässigen  kann,  zeigt  die  ostasiatische  Kunst,  die  aus  glei> 
eben  Oriinden  ja  auch  den  Schlagschatten  in  ihren  Bildern  vermeidet. 
In  unserer  jüngsten  Kunst  verzichtet  man  t^rößtcnteils  wieder  absicht- 
lich auf  eine  folgerechte  Perspektive,  man  zerbricht  deren  Wirkung  durch 
wiilkürliche  Abweichungen  und  erreicht  auf  diese  Weise  eine  stark 
Üiichenhatte  Verschiebung  der  i^inzelforrneri  und  des  Gesamteindruckes. 
Oerade  durch  diese  Schwächung  der  extensiven  Raumanschauung  wird 
der  Boden  geebnet,  auf  dem  man  nun  durch  die  anregende  Kraft 
intensiver  Mittel,  iiauptsidilicii  durcli  das  VerhIItnis  der  absoluten 
FarbentOne,  ffir  die  innere  Ansduntung  den  Raum  aulbauen  ieann. 
Die  FSche  vertieft  sich  gewissermaßen  mit  dem  Werden  der  An- 
sdiauung  stufenweise  in  den  Raum,  während  dieser  sonst  als  von 
vornherein  vorhanden  empfunden  wird.  C^zanne  war  der  erste,  der 
bewußt  solche  Wirkungen  erstrebte  und  bewies,  welcher  anschau- 
lichen Kraft  dieser  Stil  fähig  ist  Seine  SdiQler  bewegen  sich  noch 
freier  in  dieser  Hinsicht. 

Die  Allgemeinheit  pflegt  diesen  Stil  mit  besonderem  Nachdruck 
ais  Vergewaltigung  der  Natürlichkeit  abzulehnen.  Mit  Unrecht!  Die 
Alystraktion,  die  hier  vorgenommen  wird,  ist  nicht  größer  als  die  Ab> 
stiaktion  von  der  Farbe  in  der  SchwanwdBIcnnst  oder  die  Umförmung 
der  Ersdidttuiig  in  Linien.  Niemand  wird  schwarzes  Laub  oder  die 
Sdiiaffienmg  der  Sdntten  in  einer  Zeichnung  fOr  lalsch  eildiren. 
Solche  Umformungen  der  Wirklichkeit  sind  uns  eben  vertraut.  Dar 
*  gegen  befremdet  uns  die  im  Prinzip  nicht  gründlichere  Abwendung  von 
der  Perspektive,  weil  die  Kunstentwicklung  der  letzten  Jahrhunderte 
uns  von  ihr  entwöhnt  hat,  und  sie  scheint  uns  primitiv,  weil  wir  sie 
fast  nur  von  primitiven  Bildern  kennen.  Aber  in  solchoi  Dingen  lernt 
das  Publikum  bald  um.  Es  wird  dann  erkennen,  daß  diese  Abstraktion 
gleich  den  übrigen  dazu  dient,  an  die  Stelle  des  Wissens  die  An- 
schauung, an  die  Stelle  der  äußeren  Illusion  das  innere  Erleben  des 
Gegenstandes  zu  setzen. 

VI. 

Ein  wesentliches  Moment  kfinstlerischer  Anschaulichkeit,  das  in 
allen  Stilarten  mehr  oder  weniger  zutage  Iritt,  ist  bisher  absichtlich 

vernachlässigt  worden  und  soll  hier  in  seinem  Zusammenhang  behan- 
delt werden:  es  ist  der  Unterschied  in  der  Kraft,  mit  der  sich  Fläche 
und  Raum  im  einzelnen  Teile  des  Bildes  und  im  Bildganzcn  geltend 
machen.  Wenn  ich  vor  der  Natur  einzelne  Dinge  ^c^eu  ihren  Hinter 
grund  sehe,  eine  Baumkrone  vor  dem  Himmel,  einen  Krug  vor  der 
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Wand,  so  wird  es  mir  verhältnismäßig  leicht,  das  Verhältnis  zwei- 
dimensional aufzufassen,  Baum  oder  Krug  als  ein  Stück  Fläche  zu 
sehen,  das  inmitten  einer  größeren  Fläche  steht,  je  größer  aber  der 
Ausschnitt  wird,  den  ich  betrachte,  desto  schwieriger  wird  solche  Auf- 
fassung, und  das  Ganze  wirkt  so  unbedingt  räumlich,  daß  eine  i^ro- 
jektion  auf  die  Fläche  nur  dem  geübtesten  Auge  möglich  bleibt.  So- 
lange es  sich  bei  dem  Raumeindrucic  nur  um  die  Vertiefung  senkrecht 
zur  optischen  Ebene  htndelt,  wird  er  leicht  zu  der  Fläche  fn  Beziehung 
gebracht;  die  Zuordnung  mehrerer  O^nstände  im  Raum  ist  aber  so 
verschieden  von  ihrem  Nebeneinander  auf  der  optischen  Elienei  und 
so  verwickelt  in  den  Richtungen*  daß  unser  Bewußtsein  ganz  von 
der  Auffassung  der  räumlichen  Beziehung  In  Anspruch  genommen 
wird  und  die  Fläche  sich  daneben  nicht  behaupten  kann.  Das  gleiche 
gilt  von  Bildern,  hier  auch  in  bezug  auf  die  technische  Behandlung. 
Stark  illusionistisch  wirkende  Gemälde  brauchen  im  einzelnen  keines- 
wegs mit  ängstlicher  Glätte  modelliert  zu  sein,  besonders  bei  größerem 
Format  finden  wir  unverriebene  Pinselstriche  und  eine  gewisse  Frei- 
heit der  Behandlung.  Vor  dem  Eindruck  des  Ganzen  pflegen  aber 
solche  Einzelheiten  zu  verschwinden,  so  vollkommen,  daß  sie  oft  nicht 
einmal  unbewußt  die  Wirkung  beelnflussoi.  In  Bildern,  die  weniger 
auf  äußere  Illusion  ausgehen,  können  die  Einzelheiten  sogar  sehr 
flichig  behandelt  sein,  so  daß  sich  auf  jedem  ffir  sich  betrachteten 
Bildausschnitt  ein  freies  Spiel  von  Körper  und  Fläche  entwickelt,  und 
trotzdem  kann  für  den  Gesamteindruck  des  Bildes  die  räumliche  Ge- 
staltung und  körperliche  Bestimmtheit  stark  überwiegen.  Geht  nun 
die  Breite  der  technischen  Struktur  und  die  Flächigkeit  der  Auffassung 
noch  weiter,  so  bleibt  oft  ein  begrenzter  Ausschnitt  des  Bildes  über- 
haupt unverständlich  in  seiner  sachlichen  Bedeutung.  Der  Zusammen- 
hang des  Ganzen  ist  aber  noch  klar  und  zwingend,  von  ihm  aus 
werden  auch  die  Einzelheiten  in  ihrer  Bedeutung  verständlich  und  in 
ihrer  plastischen  Funktion  gestfitzt  So  hat  hier  Im  einzelnen  die  Fläche 
und  die  technische  Struktur,  im  ganzen  der  Gegenstand  das  Ober- 
gewicht. 

Nun  pflegen  wir  l>ei  der  Betrachtung  von  Bildern  nicht  in  einer 
Einstellung  des  Blickes  zu  erstarren,  sondern  wir  lassen  die  Augen 
wandern  und  wechseln  zwanglos  zwischen  der  Fixierung  von  Einzel* 

heiten  tmd  dem  Überblicken  der  Gesamtheit,  genau  so,  wie  wir  uns 

auch  im  außerästhetischen  Sehen  verhalten.  Damit  tritt  ein  zeit- 
liches Moment  in  die  Bildauffassung  ein,  und  diese  Folfre  in  der  Be- 
trachtung von  Teil  und  Ganzem  ergibt  einen  AusL^^Ieicli  zwischen 
Fläche  und  Gegenstand,  der  den  simultanen  Lösungen  des  Problems, 
mit  denen  wir  uns  oben  beschäftigt  haben,  gleichwertig  zur  Seite 
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tritt.  Auch  außerhalb  der  Kunstbetrachtung  wechseln  wir  zwischen 
Fixierung  der  Einzelformen  und  allgemeinem  Überblick,  doch  unter- 
scheidet sich  dieses  Sellen  von  der  Auffassung  gemalter  Dinge  in 
einem  wichtigen  Punkte.  Denn  in  der  Natur  tritt  der  fixierte  Gcgen- 
stend  IcArperlich  bestimmter  hervor,  und  mit  der  Einordnung  in  den 
Zusammenhang  verliert  er  an  Plastilc  In  malerisch  breit  behandelten 
Bildern  dagegen  löst  die  Fixierung  der  Einzelheit  den  Gegenstand  in 
seine  flächenhaften  Bestandteile  auf,  und  erst  mit  der  Betrachtung  des 
Ganzen  verfestigt  sich  der  Gegen standseindnick. 

Diese  Verschiedenheit  der  Wirkung  von  Bildteil  und  Bildganzem 
spielt  überall  da  eine  große  Rolle,  wo  wir  von  malerischer  Behandlung 
im  engeren  Sinne  zu  reden  pflegen.  Nicht  nur  daß  die  technische 
Struktur  sich  im  Einzelnen  mehr  bemerkbar  macht,  auch  die  Gegen- 
standsteile als  solche,  etwa  eine  Halsbinde  in  dem  oben  erwähnten 
Leibischen  Porträt,  eine  Hand,  ein  Gerät  wirken  für  sich  aliein  un- 
bestimmt, flächenhaft,  aufgeweicht,  während  sie  im  Bildzusammenhang 
in  sich  geschlossen,  plastisch,  undngeschrlnkt  in  ihrer  Realität  er- 
scheinen.  Besonders  stark  sind  auch  Rubenssche  Bflder  auf  diese 
Erscheinung  aufgebaut  Ein  einzelner  Arm,  ein  Pferdekopf  oder  ein 
Baumstamm  ist  in  seinen  Gemälden,  fDr  sich  betrachtet,  ganz  flächen* 
haft  hingestrichen,  macht  oft  einen  geradezu  kraftlosen  Eindruck.  Hier 
ist  es  der  Zusammenhang  der  Komposition,  aus  dem  sich  die  Be- 
flügeliing  des  Schauens  und  die  räumliche  Energie  entwickeln,  die 
dann  auf  die  Einzelheiten  zurückstrahlen  und  ihnen  volles  Leben  ein- 
flößen. Dadurch  verbinden  Rubenssche  üemälde  mit  kräftiger  Plastik 
und  Tiefenwirkung:  jene  PläcliLnhaitigkeit,  durch  die  sie  sich  von  grob 
illusionisUschen  Bildern  so  entschieden  abheben.  Andere  malerische 
Wirkungen  finden  sich  in  Werken  der  verschiedensten  Schulen.  Man 
betoachte  etwa  eine  Ruisdadsche  Landschaft  darsufhht  So  dn  Baum- 
shunm  im  Vordeigrund  sdner  Bilder,  wie  unfest  und  fUtehenhaft  ist  er 
doch  befaanddt,  man  glaubt  ihn  vom  Bilde  ablösen  und  Ihn  um  den  ^ 
Finger  wickeln  zu  können;  und  doch,  im  Zusammenhang  des  Ganzen, 
wie  steht  er  fest  und  real,  von  Luft  umflossen  an  seiner  Stelle  im 
Raum.  Auch  hier  wird  mit  der  Verfestigung  der  Einzelheit  durch  die 
Raumkomposition  der  Eindruck  des  Malerischen  erzielt. 

Wir  sind  jetzt  mehrfach  auf  den  Begriff  des  Malerischen  ge- 
stoßen und  Jiaben  ihn  in  dem  Sinne  angewandt,  wie  er  allgemein 
gebraucht  zu  werden  pflegt.  Es  wird  nöti^  sein  festzustellen,  was 
mit  dem  Oefühisurteil,  das  in  diesem  Ausdruck  liegt,  gemeint  sei.  Der 
Begriff  l>ezleht  sich  bekanntlich  sowohl  auf  eine  besondere  Behand- 
iungsweise  ¥Cmi  Büdem,  wie  auf  bestimmte  NaturdttdrOdce.  Das  Wort 
bt  in  neuerer  Zeit  von  der  Kunsttheorie  aufgenommen  und  in  sehier 
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Bedeutung  etwas  umgebogen  worden.  Nur  Wölfflin  hat  versucht,  den 
volkstümlichen  üebrauch  wissenschaftlich  zu  vertiefen.  Er  scheidet 
der  Klarheit  halber  das  Fiüoreske«  der  Natur  von  dem  »Malerischen« 
kQnstlerisdier  Behandlung,  führt  aber  beides  auf  verwandte  Grundlagen 
zurück.  Wir  kOnnen  Wölfflins  Deßnition,  die  er  in  letzter  Fassun^r 
in  seinem  Buch  »Grundb^ffe  der  Kunstwissenschaft«  gibt,  sehr  weit 
folgen,  ohne  daß  sie  uns  ganz  genügt  Alle  Merkmaie  ffaiden  sich  hi 
seiner  Analyse,  aber  das  eigentlich  Entscheidende  und  Unterscheidende 
ist  nicht  herausgehoben.  Das  war  für  Wölfflin  auch  nicht  möglich, 
weil  ihm  überhaupt  die  Zvveipoligkeit  aller  Wirkungen  der  Malerei  ent- 
geht, die  aucii  liier  eine  Rolle  spielt.  Wölfflin  betont  vor  allem  das 
selbständige  Leben  der  Fläche,  das  sich  unabhängig  von  den  tastbaren 
Formen,  als  Spiel  von  Licht  und  Schatten,  oder  im  krausen  Gewimmel 
der  ihrer  darstellenden  Funktion  entledigten  Linien  entfaltet.  Aber  nicht 
diese  Bewegtheit  der  Fläche  ist  die  Hauptsache.  Das  Linienspiel  der 
sich  mannigfaltig  überschneklenden  Didier  ist,  für  sich  betrachtet,  kaum 
von  einem  gleichgültigen  Gekritzel  unterschieden:  daß  es  DIcher  sind» 
die  sich  bi  solcher  Weise  überschneiden,  macht  den  Anblick  malerisch. 
Bd  einer  Ruine  wirkt  nicht  die  engere  Beziehung  malerisch,  in  die 
der  Bau  durch  die  Zerstörung  seiner  regel  strengen  Formen  zu  den 
freien  Formen  der  Landschaft  tritt,  sondern  daß  wir  in  dieser  schein- 
baren Gleichartigkeit  eine  ganz  andersartige,  wenn  auch  zerstörte  Ord- 
nung in  ihren  Resten  erkennen,  bringt  eine  Zwiespältigkeit  in  den 
Eindruck,  der  ihn  malerisch  macht.  Ein  weißes  Landhaus,  das  mit 
grobem  roten  Dach  inmitten  grüner  Bäume  liegt,  wirkt  maltTisch. 
Solch  ein  Komplex  weißer,  roter  und  grüner  Flecken  besitzt  im  Grunde 
nichts,  was  diesen  Eindruck  hervorbringen  könnte;  der  kommt  erst  zu- 
stande, indem  unser  erkennender  Blick  aus  diesen  gleichartigen  Farfaen- 
ilecken  das  Haus  als  ein  in  sich  geschlossenes  Ganzes  heraushebt  und 
der  Landschaft  gegenfitierstellL  Ebenso  hat  das  Spiel  des  Lichtes  und 
der  Farben  auf  dem  zerrissenen  JMantel  eines  Bettlers  nur  äußerst  ge- 
ringen Eindruckswert;  erst  der  Gegensatz,  in  den  die  optische  Erschei- 
nung des  Mantels  zu  der  plastischen  Form  tritt,  von  der  wir  wissen, 
ergibt  den  Tatbestand  des  Malerischen.  (Jherhaupt  wirkt  das  Licht 
stets  da  malerisch,  wo  es  einen  Zusammenhang  für  unser  Auge  zer- 
reißt, den  unser  Bewußtsein  hartnäckig  festhält. 

Das  Gemeinsame  und  Charakteristische  all  dieser  Eindrücke  ist, 
daß  ein  Wahrnehmungsinhalt  zugleich  in  einen  optischen  Zusammen- 
hang eingeordnet  und  durch  unsere  gegenständlkhe  Auffassung  daraus 
gelöst  wird.  Aus  der  so  entstehenden  Spannung  wächst  dem  Gegen- 
stand sowie  dem  optischen  Komplex  jener  Erietmiswert  zu,  den  man 
s malerisch«  nennt.  Die  Verwandtschaft  dieses  PhSnomens  mit  dem» 
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was  wir  als  Zentralproblem  der  Darstellung  auf  der  Fläche  zu  erweisen 
gesucht  haben,  ist  offenbar.  Nur  daß  beim  Malerischen  in  der  Natur 
(dem  Pittoresken«  nach  Wöltflins  Terminologie)  das  bloße  Wissen 
von  den  sachlichen  Zusammenhängen  genügt,  um  der  sinnlichen  An- 
schauung die  Wage  zu  halfen,  wählend  in  der  Kunst  zwei  verschie- 
dene Anschauungsynthesen  miteinander  im  Kampfe  liegen.  Das  er- 
IdSrt  sich  daraus,  dafi  sich  dto  PIttoresice  nicht  nur  bei  Ästhetischer 
Einstellung  geltend  macht,  sondern  sich  auch  im  tiglichen  Leben  auf- 
drängt, wo  wir  energischer  auf  Orientierung  und  Erkenntnis  der  Dinge 
eingestellt  sind.  Vor  dem  Kunstwerk  sind  wir  ausschließlicher  dem 
sinnlichen  Eindruck  hinc^ef^^eben,  und  unser  Wissen  wird  nur  wirksam, 
soweit  es  mit  Anschauung  verschmolzen  ist.  Anderseits  zerreißt  in 
der  Natur  der  fiächenhatte  Zusammenhang  sofort,  wenn  die  plastische 
Gestalt  der  Dinge  zu  anschaulich  hervortritt,  und  darum  i<önnen  sich 
hier  keine  starken  Spannungen  entwickeln.  Im  Kunstwerk  kann  die 
isolierende  und  zusammenhaltende  Kraft  der  Fläche  sehr  weit  gestei- 
gert werden,  sie  behauptet  sich  auch  gegen  starke  AnschaullcMceit  der 
Oegenstandsform.  Aber  bei  all  diesen  Unterschieden  zwischen  dem 
Malerischen  in  der  Natur  und  der  darstellenden  Funiction  der  Kunst, 
wie  sie  in  dieser  Arbeit  bestimmt  wurde,  überwiegt  doch  die  grund- 
sätzliche Verwandtschaft.  Wir  legen  Wert  auf  diese  Tatsache,  weil  sie 
zeigt,  wie  entwickelt  das  Gefühl  für  die  eigentümliche  Wirkung  der 
Malerei  stets  war,  obwohl  es  nie  ins  Bewußtsein  drang  und  theore- 
tisch angemessenen  Ausdruck  fand. 

So  wird  uns  der  volkstümliche  Gebrauch  des  Wortes  malerisch« 
zum  Schlüssel  für  das  Wesen  der  Malerei,  und  wir  haben  ein  Rctlit, 
den  Namen  auf  alle  Phänomene  der  Kunst  auszudehnen,  die  sich  aus 
dem  Dualismus  zwischen  optischer  Erscheinung  und  Gegenstand  er- 
geben, ganz  gleich,  ob  die  optische  Form  aus  Linien  oder  Farben 
oder  Helligkeitsunterschieden  aufgebaut  ist,  und  ganz  gleich,  auf  welche 
Weise  die  Cegenstandsynthese  erzeugt  wird.  Der  Begriff  des  Maleri- 
schen bezeichnet  also  die  Beziehung  zwischen  körperlicher  und  flächen- 
hafter  Anschauungsynthese,  ihren  Gegensatz  und  ihren  Ausgleich.  Dem 
entspräche  der  Begriff  des  Plastischen  für  das  Verhältnis  zwischen 
Körperfonn  und  Seele,  für  jene  Phänomene  also,  die  als  Verkörperung 
eines  seelischen  Gehalts«^^  der  Ästhetik  vertraut  sind.  Will  man  daneben 
eine  körperlich  isolierende  Aufiassung  des  Sichtbaren  von  einer  räum- 
lich und  flächenhaft  gebundenen  unterscheiden  —  ein  Gegensatz,  der 
ganz  anderer  Art  ist  — ,  so  bleiben  dafür  die  Bezeichnungen  haptisch 
und  optisch  die  angemessensten. 

Es  sei  zum  Schluß  nochmals  hervoigehoben,  daß  die  Wirkung 
eines  Bildes  nicht  auf  das  Malerische  beschränkt  ist.  Die  Malerei  hat 
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an  den  eigentflmlidien  Wirkungen  simtlicher  KQnste  tdl:  am  Musflcaii- 
scben  in  den  Rhythmen  und  Harmonien  von  Linie  und  Farbe,  am 
Architdctonischen  in  Aufbau  und  Oewichtsverteilung  der  iSumlichen 
Komposition,  am  Plastischen  in  der  anschaulichen  Gestaltung  von  Er- 
lebniswerten, am  Poetischen  in  der  Beseelung  und  Verinnerlichung 
der  Außenwelt.  Aber  im  Mittelpunkt  der  Wirkung  steht  doch  das 
Malerische,  d.  i.  die  Entwicklung;  einer  Dingwelt  aus  der  optischen 
Erscheinung,  räumlicher  und  körperlicher  Gestalt  aus  dem  abstrakten 
Organismus  der  Fläche,  und  individuellen  Lebens  aus  den  unpersön- 
lichen Kräften  der  formalen  Gebilde. 
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V. 


durch  Christ  und  Winckelmann* 

Von 

Wilhelm  Waetzoldt 


I. 

In  den  Jahren  1735—1750  lehrte  als  >gro6e  Zierdet  an  der  Uni» 

versität  Leipzig  ein  gepflegter,  vielgereister,  -erfahrener,  -belesener  Mann, 

Johann  Friedrich  Christ.  Diese  durchaus  nicht  im  Bücherstaub  wun- 
derlich und  trocken  tjcwordcne.  sondern  harmonisch  durchg-ebildete, 
geistreiche  Natur  von  aristokratischer  Haltung  und  Lebensweise  er- 
öffnet den  Reigen  der  Altertumsforscher  und  Kunstgeschichtsschreiber 
des  18.  Jahrhunderts.    Christ  ist  Winclcelmanns  Vürläuter,    Und  doch 

werden  wir  in»  nicht  verleilen  lassen  dfirfen,  den  Ruhm,  der  Begrfln- 
der  der  deutschen  Kunstwissenschaft  gewesen  zu  sein,  von  Winckd- 
mann  auf  Christ  zu  flbertaigen.  Christs  Vorlesungen  —  in  Ihnen  mufi 
er  sein  Bestes  gegeben  haben  —  die  er  durch  Voczelgen  von  Oegen- 
stlnden  aus  seinem  reich  ausgestatteten  » Museum c  anschaulich  zu 
machen  liebte,  diese  Vorlesungen  faßten  unter  dem  Titel  »Literatur« 
oder  ^Archäologie  der  Literatur«  als  einen  neuen  akademischen  Lehr- 
gegenstand zusammen:  [n schritten-,  Statuen-,  Münzkunde,  Diplomatik, 
Geschichte  des  gedruckten  Buches  sowie  des  Kupferstichs  u.  a.  m. 
Über  alle  diese  Wissensgebiete  hat  Christ  gelesen  und  geschneiten. 
Archäologie  und  Kunstgeschichte  wurden  von  ihm  sozusagen  noch 
in  eine  Winde)  gewickelt.  Winckelmanns  Kolumbustat  sollte  es  dann 
werden  y  aus  dem  Kntud  antiquarisdier  und  kunsthisforischer  Diszi« 
pKnen,  die  sich  unter  Christs  Sammelnamen  »de  re  ütenuia*  versteckt 
hatten,  die  »Geschichte  der  Kunst  des  Altertums«  als  Archäologie  los^ 
zulOsen  und  diese  neue  Wissenschaft  nkht  als  Literaturgeschichte,  son- 
dern als  Denkmäler-  und  Stilgeschichte  zu  treiben.  Und  noch  nach 
einer  anderen  Seite  muß  von  vornherein  die  Grenze  zwischen  dem 
hochtalentierten  Christ  und  seinem  genialen  Nachfolger  Winckelmann 
gezogen  werden:  Christs  Wissen,  seine  Kritik,  seine  von  techni- 
schen, ästhetischtn,  historischen,  philologischen  Standpunkten  aus- 
gehenden Forschungen  hatten  am  Einzelnen,  am  Einzeiwerk,  an  Einzel- 
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fragen  und  eifUEelnen  Kflnstlem.  Ihm  fehlt  noch  durchaus  die  Ein- 
sicht in  die  Kunst  als  eine  gewordene  und  gewachsene  Gesamtheit 
von  Erscheinungen.  Winckelmann  eilcannte,  dafi  Kunstwerke  nicht 
nur  illustrieren  und  monumentalisieren,  sondern  Sinn  und  Wert  in 
sich  selbst  tragen  —  und  dadurch  schuf  er  sich  aus  einem  Antiquar 
zu  einem  Kunsthistoriker  um.  Christs  kunsthistorische  Forschungen 
bleiben  dafrej^en  stets  ein  Stück  Altertumswissenschaft. 

Wir  tränen  hier  nicht  nach  den  Lorbeeren,  die  Christ  als  Professor 
der  Gesciiichte  und  Dichtkunst  auf  philologischen  Feldern  geerntet  hat, 
sondern  einzig  nach  seiner  Bedeutung  als  Kunstwissenschaftler.  In  der 
Geschichte  unserer  Wissenschaft  hat  er  zunächst  einen  festen  Platz  unter 
den  Lexikographen.  Seine  monographische  Studie  Ober  Lukas  Cninach 
(in  den  Fränkischen  Ada  enuUia  et  atriosa  L  SIg.  NQmberg  1726) 
war  eine  Prol>e  aus  einem  gepbuiten  und  bcigonnenen  großen  Kflnstler- 
lexikon,  sein  wichtigstes  kunsthistorisches  Buch  ist  ein  Lexikon:  die 
1747  erschienene  »Anzeige  und  Ausl^ung  der  Monogramniatum<. 
Eine  »Einleitung  in  die  Geschichte  der  Malerei  nach  Natkmen  und 
Schulen,  besser  eingeteilt^  (als  z.  B.  die  des  Sandrart)  ist  nie  zustande 
gekommen,  wie  so  vieles,  was  diesem  ideenreichen  Kopfe  als  Plan  und 
Einfall  ent-^prang.  Christ  war  der  typische  Miszellenschreiber,  ein 
Meister  dieser  Gattung,  der  zu  größeren  Büchern  nicht  kam,  sie  auch 
wohl  für  seine  Person  ablehnte. 

Die  vielgeschmähte  Hofmeister-  und  Reisebegleiterbildung  deut- 
scher Odehrler  des  18.  Jahrhunderts  erwies  sich  in  Christs  Falle  im 
Bunde  mit  dem  Dilettantismus  in  den  bildenden  Künsten  als  eine  Er- 
ziehung zum  freiett,  geschmackvollen,  eleganten,  sinnlich  aufgetanen 
Menschen.  Reisen  und  Sehen,  Selbermachen  und  Sammeln,  Sichten 
und  Forschen,  Kunstanschauung  und  Philologie  hielten  sich  hier  glück- 
lich die  Wage.  Christ  blieb  nämlich  Philologe,  auch  der  Kunst  gegen- 
über. Das  kennzeichnet  seine  Methode.  Die  Vorzüge  altgewohnter 
philologischer  Arbeit:  Kritik  der  Quellen,  Prüfung  von  Urbild  und  Nach- 
bildern, das  Bauen  auf  richtigen  und  klaren  Merkmalen,  Urkunden  und 
Beweisen  und  das  Ablehnen  von  Schlußfolgerungen  auf  ein  bloßes 
Vermuten  liin,  alles  das  zeichnet  Christs  kunstgeschichtliche  Arbeiten 
aus,  gibt  ihnen  ihre  Eigenbedeutung  und  ihren  Wert  und  läßt  Christ 
als  einen  der  ersten  die  Wege  rdn  empirischer,  kritisch*philologischer 
Kunstforschung  einschlagen,  die  erst  hundert  Jahre  später  von  Fioriilo, 
Rumohr,  Waagen,  Pftssavant  u.  a.  wieder  t>etreten  werden  sollten. 
Christs  Leistung  als  Kunsthistoriker  ist  nur  eine  Teilerscheinung  des 
großen  Dienstes,  den  die  Philologie  Überhaupt  durch  Ausbildung  der 
Quellenkritik  und  Interpretation  zu  bewußt  gehandhabter  Technik  der 
Oeschichtsschreibung  geleistet  hat  Diese  methodische  Zucht  kam  zu- 
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nächst  der  Altertumswissenschaft  zugute,  der  sie  Winckelmann  und 
Heyne  zuführten,  und  erst  nach  dem  Durchgang  durch  Kunstdogma 
und  Kunstkonfession,  Theorien  und  Phantasien  fand  die  Kunstgeschichte 
zum  Positivismus  der  Arbeiten  eines  Christ  wieder  zurück. 

Christ  debütierte  mit  der  Schrift  über  Cranach,  und  sein  Haupt- 
Interesse  blieb  der  deutschen  Kunst.  Als  die  dunkelste  und  verwirr- 
teste bedurfte  sie,  so  meinte  er  mit  Recht,  vorzüglich  des  Forscher- 
fldßes.  Die  alten  deutschen  Mdster  aus  der  Nacht  der  Vergessenheit 
zu  ziehen,  war  sein  Ehigeiz.  Hier  war  ja  noch  so  gut  wie  alles  zu 
tun:  Christ  tat,  was  in  seinen  Kräften  stand  —  und  tat  es  in  deutscher 
Sprache.  Der  Meister  eines  eleganten  und  fließenden  Latein  hat  mit 
der  deutschen  Sprache  ringen  müssen,  bis  er  sie  sich  zu  einem  ge- 
fügigen Werkzeug  gelehrten  Ausdruckswillens  geschaffen  hatte.  Der 
stilistische  Gegensatz  der  beiden  um  21  jähre  auseinander  liegenden 
Schriften  zeigt  deutlich  den  außerordentlichen  hortschritt  des  deutschen 
Schriftstellers  Christ.  Im  Cranachartikel  noch  die  mit  französischen 
und  lateinischen  Fremdwörtern  gespickte  Modesprache  der  guten  Oe- 
sellschaft im  ersten  Drittel  des  lö.  Jahrhunderts,  im  Monogrammen- 
lexikon dagegen  ein  Deutsciv  das  die  »gemehien  Worte  unserer  Väter 
und  Oroßvftterc  wieder  lebendig  macht  und  sich  seinem  Ideal:  dem 
lutherischen  Kern«  und  Kxaftdeutsch  nähert. 

Als  Chiist  an  sdne  Iddne  Cranachmonographie  ging,  war  ihm 
Idar,  daß  er  seinen  kritisch-besonnenen,  überall  nach  den  Quellen  fra- 
genden methodischen  Standpunkt  nach  zwei  Seiten  hin  zu  verteidigen 
habe,  zunächst  gegen  diejenigen  seiner  Landsleute,  die  »entweder  aus 
Unwissenheit  der  Kunst  oder  gefaßtem  Vorurteil  in  der  festen  Meinung 
(stehen),  daß  Lukas  Cranach  die  Teutsche  Malerei  auf  einen  so  liohen 
Orad  erhoben,  daß  er  über  die  Beurteilung  gesetzt,  und  nur  mit  Be- 
wunderung anzusehen  sei«.  Ihnen  gegenüber  wagt  Christ  eine  Kritik 
Cranachscher  Werke  auf  ihre  verschiedene  Wertigkeit  hin,  denn  er 
spricht  es  klar  aus,  daß  man  »unter  der  OQte  sdner  Sachen,  nach  der 
Zdt,  wann  und  zu  wes  Ende  sie  gemach^  euien  groBen  Unterschied 
nuKhen  muß«.  Andere  Gegner  sah  Chrtet  voraus  in  jenen  Kunst- 
freunden, welche  »mit  großen  Ideen,  aus  Betrachtung  der  schien 
Sachen  in  Italien,  den  Niederianden  oder  Frankreich,  eingenommen,  und 
mit  einem  Ekel  gegen  alles  das,  was  von  dem  gotischen  Wesen  bei 
sich  führt,  erfüllt  werden»,  und  nun  alles,  »was  Cranach  gemacht,  in 
G^eneinanderhaltung  ihrer  besseren  Ideen,  gleich  anfangs  mit  ver- 
ächtlichen Augen«  ansehen  und  sich  wundern,  wie  »ein  dergieichen 
Meister  so  hohe  Reputation  erhalten  mögen».  Ihrer  Befangenheit 
gegenüber  arbeitet  Christ  vorurteilslos  die  Merkmale  des  Cranach- 
schen  ^gotU*  heraus,  der,  wie  es  in  einem  SchluBurteil  heißt,  freilich 
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>utn  ein  merkliches  gotischer  und  kleiner  als  Dürers«  sei.  Aus  eigener 
Anschauung,  Prüfung  und  Vergleichung  Cranachscher  Werke  wird 
seinem  »Oenie«  die  Stellung  in  der  deutschen  Kunst  angewiesen. 
Das  führt  Christ  zu  einem  Versuch,  den  Begriff  der  deutschen  Kunst 
festzustellen  und  ihren  Verlauf  erstmals  zu  periodisieren.  »Einen 
teutschen  Künstler  nenn  ich,  welchen  ich  nicht  nur  von  den  fran- 
zösischen mid  italienischen  Malern,  sondern  auch  vornehmh'ch  von 
den  Niederländern  unterschieden  wissen  will,  weil  jede  dieser  Nationen 
im  Malen  ihre  besonderen  Manieren  geheget  hat.  Weil  nun  diese 
Manieren  ar^  mtmtraia  sich  mit  der  Zeit  verändert,  so  tdlt  man 
wieder  jede  Nation  hi  ihre  Ktinstperiodos  ein.  Dieserwegen  nenne  ich 
unter  den  Teutschen,  welche  zu  Ende  des  XV.  und  Anfang  des  XVI. 
seculi  floriert  haben  bis  ohngefähr  1580  die  älteren,  ferner  bis  1680 
die  mittleren,  und  endlich  von  da  an  bis  auf  die  gegenwärtige  Zeit, 
die  neueren  teutschen  Künstler.«  Mit  diesem  in  einer  Anmerkung 
versteckten  Einteilungsversuch  kommt  Christ  weit  über  den  von  ihm 
oft  kritisch  zitierten  Sandrart  hinaus.  Daran  ändert  nichts,  daß  auch 
noch  Christs  kunsthistorisches  Gesamtbild  ganz  beherrscht  ist  von 
der  italienischen,  zuerst  von  Ghiberti  in  die  Welt  gesetzten  Cimabue- 
theorie.  Das  heißt:  »gotisch«  nennt  er  alles,  was  entstanden  ist  vom 
Einfkli  der  Ooten  Iiis  auf  WfedeHierstellui^  der  Kunst  (ars  nesiaamia), 
»welche  in  Italien  unter  Cimabue^  Oiotto  und  Qaddl  im  Xill.,  in  den 
Niederlanden  unter  den  beiden  van  Eyck  und  einigen  unbekannten, 
zu  Ende  des  XlV<i,  in  Teutschland  aber,  zu  Ende  des  XV.  seculi  unter 
Dflrer,  unserem  Luicas  und  HoUieüi  erfolgt^  sei. 

Beim  Zusammenbringen  seiner  großen  Kupferstichsammlung  hatte 
Christ  den  mannigfachen  Nutzen  der  Graphik  (der  »niederen  Malerei  ^) 
für  alle  historische  Beschäftigung  mit  bildender  Kunst  erkannt.  Jedes 
Kupferstichstudium  setzte  voraus  die  Beschäftigung  mit  den  Maler- 
und Stechersignaturen,  deren  erhellender  Wert  besonders  in  der  noch 
in  Finsternis  liegenden  deutschen  Kunstgeschichte  Christ  wohl  an  der 
Cranacharbeit  bereits  aufgegangen  war.  Jahrelang  trieb  er  in  leeren 
Viertelstunden  die  tunschuldige  Zeichendeuterei«  und  schenkte  schließ- 
lich t747  der  Forschung  das  erste  brauchbare  und  musterhaft  ge- 
arbeitete Monogrammenlexilcon.  Der  Philologe  Christ  ging  streng  von 
den  Originaiblitteni  aus,  die  er  von  nachgemachten  Blattern,  von 
Kothen  und  Fälschungen  zu  scheiden  suchte.  Im  Gegensatz  zu  den 
unzuveriässigen  Angaben  seiner  Vorgänger  Sandrart,  Marolies,  Mal* 
vasia,  Le  Comte,  Oriandi  schied  Christ  folgerichtig  Selbstgesehenes, 
wirklich  Beobachtetes  von  nur  Gehörtem,  Gelesenem  und  von  anderen 
Bemerktem.  Hierin  wurde  er  der  Voriäufer  eines  Hafredorn,  Heinecken 
und  anderer  wahrer  Kenner  und  Sammler  des  18.  Jahrhunderts.  Christ 
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fällt  nicht  in  den  typischen  Fehler  künstlerischer  und  wissenschaft- 
licher Dilettanten,  in  sein  jeweiliges  Problem  blind  verliebt  zu  sein 
und  dessen  Bedeutung  zu  Oberschflizen.  Auch  «ter  Zdchendeuierei 
gegenflber  bewahrt  er  sich  die  Idare  Einsicht  in  die  Grenzen  des 
methodischen  Wertes  der  Kflnstlersignaturen.  Cr  will  niemand  raten, 
>dafi  er  allerdings  <=  stets)  auf  Unterschrift  und  Zeichen  traut  und 
daran  hangen  soll«.  Dieses  echt  wissenschaftliche  Mißtrauen  auch 
dem  scheinbar  unantastbar  Urkundlichen  gegenüber  läßt  ihn  in  großer 
gedanklicher  Kühnheit  höher  a?s  die  Philologie  des  Auges  die  Stil- 
kritik bewerten.  Der  Kunstkenner  soll  sich  nämlich  nicht  auf  die 
Signaturen  verlassen,  sondern  ^die  Werke  der  Meister  aus  dem  ^ar 
deutlichen  Unterschied  des  Geistes,  der  Regel,  des  Risses  und  der 
Manieren  erkennen  lernen«.  Das  war  eine  Idealforderung,  vielleicht 
hätte  Ciirist  ihr  genügen  können;  tür  die  antike  Kunst  löste  Winckel- 
mann  alle  Aufgaben,  die  Christ  gestellt  hatte. 

Windcelmann  bat  Christa  Vorlesungen  nicht  gehört»  ob  er  seine 
Schritten  kunsthistorischen  InhaHes  gekannt  hat,  wissen  wir  nicht 
Als  Winckdmann  sich  von  Rom  aus  dem  Leipziger  Gelehrten,  von 
dessen  Hand  er  eine  Besprechung  seiner  Erstlingschrift  wünschte, 
empfehlen  ließ,  in  der  Hoffnung,  Christ  einmal  durch  Roms  Kunst« 
schätze  zu  führen,  war  dieser  schon  gestorben.  Aber  sein  lebendiger 
Geist  wirkte  fort  in  den  Schülern,  zu  deren  größten  Heyne  und  Les- 
sing, die  artverwandten  hellen  Geister  gehört  haben.  Durch  Oeser 
hat  Christ s  edle  und  reiche  Persönlichkeit  noch  das  erwachende  Genie 
Goethes  berührt.  Was  war  es  schließlich,  das  den  gelehrten  Mann 
überdauerte?  Daß  er  in  Leben  und  Werken  wirklich  war,  was  er 
sein  wollte:  ein  künstlerisch  empfindender  Mensch.  Den  Wert  der 
Empfindung  fflr  die  >leine  und  holdseligec  Kunst  in  einer  tief  ratio- 
nalistischen Zeit  nicht  nur  gepredigt,  sondern  wahrhaft  voigdebt  zu 
haben,  das  war  Christs  Verdienst:  »Wie  niemand  sich  dessen  zu 
schämen  hat,  wenn  er  nach  dem  Maße  seiner  Erziehung  und  seines 
Standes,  unkünstlich  und  ungelehrt  ist:  also  ist,  ohne  Liebe  und 
Empfindung  der  Kunst  und  ohne  alle  Einsicht  in  das  Annehmliche 
und  Schöne,  das  in  ihren  Werken  ist,  leben  und  ein  Mensch  sein 
wollen,  jedermann,  auch  den  Kleinen  und  Ungelehrten,  eine  Schande«. 

Z 

sSodann  schlummert  hier,  hoch  über  dem  Adriatischen  Meer,  zwi- 
schen den  Akazienbüschen,  die  Asche  desjenigen  Mannes,  welchem 
die  Kunstgeschichte  vor  allen  anderen  den  SchlQssel  zur  vergleichen* 
den  Betrachtung,  ja  ihr  Dasein  zu  verdanken  hatc 

JUit  diesen  ergriffenen  und  eigrdfenden  Worten  gedenkt  Jakob 
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Burckhardt  in  beineni  Cicerone,  im  Abschnitt  über  den  Dom  von 
Triest,  seines  großen  Vorgängers  Wlnckelmann. 

Witickelmann  ist  trotz  Christs  Leistung  der  Begründer  der  Kunst- 
wissenschaft in  Deutschland,  er  machte  aus  Stoffsammlung  Geschichts- 
schreibung. Dadurch  aber,  daß  Whid^ehnann  als  erster  Deutscher 
Geschichte  der  Kunst  »philosophische  betrieb,  wie  das  18.  Jahrhundert 
sich  ausdrfldcte,  indem  er  kunstgeschichth'che  Erkenntnisse  auf  Grund- 
tatsachen geschichtlichen  Seins  übcrhnupt  zurückführte  und  die  Kunst- 
historie in  den  grof^en  Zusammenhang  historischer  Wisscnsn^ebictc  ein- 
ordnete, hat  er  mehr  getan  als  ein  neues  Fach  auf  die  Mibe  gestellt, 
er  hat  für  seine  Nation  Unvergängliches  geleistet.  Winckeiniarm  gab 
.  dem  deutschen  Geiste  ein  neues  Organ  Kunst  zu  fühlen,  er  füiirte  die 
Welt  der  Kunst  in  den  Kreis  unserer  Nationalbildung  ein  und  schließ- 
lich: durch  den  Stil  sehier  Weite  eriiob«r  auch  an  seiner  Statt  deutsche 
gdehrte  Literatur,  deutsche  wlssenschafOicfae  Prosa  zum  Range  euro- 
päischen Schrifttums;  die  Geschichte  der  Kunst  des  Altertums  hat  ffir 
die  deutsche  Prosa  Icaum  mindere  Bedeutung,  wie  Klopstocks  Messh» 
fflr  die  deutsche  Poesie. 

Lebens-  und  Bildungsgeschichte  des  1717  geborenen  Mannes  wird 
beherrscht  von  einem  grandiosen  Szenen-,  TJcht-,  Sfimmunfrs-  und  Um- 
gebungswechsel. Dieser  große  Gegensatz  gibt  auch  dem  Justischen 
Gemälde  Winckelmanns  und  seiner  Zeitgenossen  die  Kontrastwirkung 
einer  dunklen  Hälfte:  Winckelmann  in  Deutschland  und  einer  hellen 
Hälfte:  Winckelmann  in  Italien.  Hier  Winckelmann  in  kunstloser  oder 
armer  Umgebung,  dort  im  Mittelpunkt  großer  Kunst,  hier  Lehrer  und 
Bibliothekar,  dort  Präfekt  der  AltertQmer  und  Kunsthistoriicer.  Aus 
Druck,  Entbehrung  und  Unbekanntsein  fOhrt  die  Lebenskurve  auf- 
w8rts  zu  Freihelf;  Oenufi  und  europäischem  Ruhm.  Aus  theokigisch- 
philologischer  Befangenheit  befreit  sich  sein  Odst  zu  Weltbildung. 
Der  Drang,  dem  Ideal  nachzuleben,  die  fast  abermenschliche  Kraft, 
das  Sehnsuchtsziel  zu  erreichen,  hat  Winckelmann  zu  einer  fast  sym- 
bolischen Erscheinung  werden  fassen  für  deutschen  Idealismus  und 
edelsten  Bildungstrieb,  symbolisch  auch  für  den  iMann  des  dritten 
Standes,  der  ans  Licht  drängt,  für  den  Bürger  des  18.  Jahrhunderts, 
der  als  Gleichberechtigter  sich  an  den  Tisch  der  Fürsten  setzt  und 
mit  der  Waffe  des  Geistes  in  die  alte  ständisch-aristokratische  Welt 
einbricht 

Die  ersten  KunstelndrOcke  empfing  Windcebnami  in  einem  pro- 
vinziellen Winkel  mittelalterlich-kirchlicher  Kunst  Auf  gotischen  Back- 
steinkirchen und  Wehrbauten  Stendals  rohen  die  Knabenblidcc^  durch 
gotische  Chorfenster  der  Fnuiziskanerkhche  fallt  das  Licht  auf  seinen 
Schultisch.  In  einer  sonst  kunstlosen  Umgebung  erlebte  er  Eindrücke 
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strenger  alter  Werke,  und  vielleicht  empfing  sein  Geist  hier  schon  die 
Richtung  und  den  Anstoß,  ein  trforscher  und  Liebhaber  von  Alter- 
tQmern  und  ein  Kritiker  seiner  Gegenwart  zu  werden. 

Zwei  Unhrersitäisjahre  in  Jena  und  Halle  bringen  nicht  das  Auf- 
atmen» sondern  ein  Versinken  in  Bflcherstaub.  Den  angehenden  Theo- 
logen Winckelmann  zwang  ein  Edikt  Friedrich  Wilhelms  I.  in  Halle  zu 
studieren.  Voltaire  hatte  gesagt,  wer  die  Krone  der  deutschen  Ge- 
lehrten sehen  wolle,  müsse  nach  Halle  gehen,  Winckelmann  nannte 
Halle  die  Stadt  der  Blinden.  Und  doch  dankte  Winckelmann  Halle 
die  erste  Berührung  mit  seinem  späteren  Forschungsgebiet,  der  grie- 
chisch-römischen Altertumswissenschaft  Hier  las  Johann  Heinrich 
Schulze  sein  später  (1766)  als  Buch  erschienenes  Kolleg  über  grie- 
chische und  römische  Altertümer  nach  Münzen.  Winckelmann  hatte 
es  geiiört  und  die  ersten  Kleinbilder  der  Götter  in  die  liand  ge- 
nommen, deren  Verherrlicher  an  den  Originalen  der  großen  Kunst  er 
werden  sollte.  Im  fitHigen  erweckte  der  Besuch  der  Voriesungen  des 
Modephilosophen  Christian  Wolff  und  des  Begrflnders  der  ästheti- 
schen Wissenschaft,  Alexander  Baumgarten,  nur  seine  Abneigung  gegen 
die  Zunftgelehrten,  die  wissen,  was  andere  gewußt  haben,  fQr  die  es 
genug  ist,  Titel  und  Indices  von  Büchern  zu  kennen  im  Gegensatz  zu 
Leuten,  die  Empfinduns^  haben  und  denken.  Auf  der  Universität  schon 
nahm  er  sich  vor,  einmal  für  Menschen,  die  nicht  Untversität=^kcnnt- 
nisse  haben,  zu  schreiben  —  er  wurde  der  erste  in  der  Reihe  der 
Professorenverspotter :  Lichtenberg—Schopenhauer — Nietzsche. 

Die  Berührung  des  Begründers  der  Kunstgeschichte  mit  dem  Vater 
der  Ästhetik  hatte  bei  Winckelmann  nur  zur  Folge  den  Abscheu  vor 
den  hn  Zimmer  ausgebrfltet«!  metaphysischen  OriHen  cter  Weltweisen 
und  die  Sehnsucht  nach  lebendiger  Kunstanschauung,  als  einzig  mög- 
licher Rechtfertigung  und  Quelle  aller  KunstschreibereL  Baumgarten 
und  sein  Schiller  und  Nachfolger  O.  F.  Meier  systematisierten  die 
Kunst,  ohne  sie  zu  kennen,  sie  trieben  Ästhetik,  ohne  ästhetische  Er- 
ld>nisse  zu  haben  und  demonstrierten  ihre  Sätze  fast  ausschließlich 
an  den  redenden  Künsten.  Winckelmanns  Sehnsucht  nach  Erfahrung 
und  Anschauung  statt  nach  Wissen  von  Begriffen  und  Worten,  die 
die  Geisteswissenschaft  nicht  befriedigen  konnte,  flüchtete  zur  Natnr- 
wissenschaf:.  Auf  den  j^^leichen  Weg  wies  ihn  ein  anj^eborenes  starkes 
Naturgefülil,  wie  es  später  in  schwärmerischer  Verehrung  des  südlichen 
Meeres  und  der  großen  Naturschauspieie,  z.  B.  des  Vesuvausbruchs 
(1767)  zutage  int  Bei  Gottfried  Seil  in  Halle,  dann  bei  Georg  Ehr- 
hard  Hamberger  in  Jena  lernte  Winckelmann,  was  dem  Archäologen 
zustatten  kommen  sollte,  zu  scheiden  und  zu  vergleichen,  eine  Oe- 
samterscheinung zu  analysieren,  auch  das  Kleinste  zu  lieachten  und 
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das  Charakteristische  festzuhalten.  Den  Vorzug  naturwissenschaftlicher 
Erziehung  haben  viele  Kunstforscher  am  eigenen  Leibe  erfahren,  z.  B« 
hat  ihn  Anton  Springer  ausdrOddich  bezeugt.  Windcdmann  —  ahn- 
lich darin  Goethe  —  war  so  verliebt  in  diese  Welt  der  Sinne,  daß  er 
in  seinen  letzten  Lebensjahren  sich  mit  dem  Plan  trug;  nach  Abschluß 
der  archäologischen  Arbeiten  sich  der  Physik  zuzuwenden.  »Meine 
letzten  Betrachtunf-en  werden  von  der  Kunst  auf  die  Natur  ^ehen.«r 

Und  doch:  es  darf  nicht  vergessen  werden,  daß  es  der  Hallische 
Kanzler  v.  Ludewig  war,  der  Winckelmann  auf  die  geschichtliche  Bahn 
wies  und  damit  die  für  sein  Lehen  entscheidende  Richtung  gab.  In 
der  Bünauschen  Bibliothek  zu  iNöinitz  und  in  der  Dresdener  Galerie 
sowie  im  Atelier  Oesers  wird  aus  Winckelmann,  dem  märkischen  Kon- 
rektor und  Studenten  der  Theologie,  der  zukünftige  Historiograph  und 
Kunstkenner.  Die  Bedeutung  Dresdens  für  seine  Bildungsgeschichte 
kann  gar  nicht  flberschitzt  werden:  es  hat  Ihm  zu  sidi  selbst  gieholfen. 
Dresden  war  die  erste  Kunststadt  des  Nordens,  eine  Kolonie  Italiens 
auf  sächsischem  Boden,  die  Stadt  des  Rokoko,  für  Winckelmann  so 
ein  Vorgeschmack  Roms,  wie  später  für  Wackenroder  Halle  ein  Vor- 
spiel Nürnbergs.  In  Dresden  traten  Kunstwerke  an  die  Stelle  der 
Bücher,  Künstler  lösten  die  Professoren  ab,  Winckelmann  lernte  hier 
nicht  mehr  in  Hörsaal  und  Büchereien,  sondern  in  üalerie  und  Atelier, 
eine  neue  Art  der  Erkenntnis  wurde  ihm  zuteil:  aus  den  Dingen  und 
der  Anschauung  statt  aus  Begriffen  und  Worten.  Das  Gefühl,  daß 
ihm  die  Augen  geöffnet  wurden,  war  so  stark,  daß  Winckeimann,  wie 
Ooethe  in  Rom,  da  er  unter  die  Maler  geriet,  glaubte,  »Oott  und  die 
Natur  hatten  einen  Maler  und  einen  großen  Maler  aus  ihm  machen 
wollen«.  Er  wurde  es  nicht,  denn  es  gibt  kdnen  Raphael  ohne  Kinde. 
Was  nun  diesem  literarisch  durchtränkten  Geist  vor  Augen  trat,  waren 
die  Ausläufer  französischer  und  Italienischer  festlich-prunk-  und  pracht- 
voller Architektur  in  Hofkirche,  Zwinger,  Großem  Garten  und  eine 
Galerie,  deren  Kern  die  gro(3en  Cinquecentisten  und  Seicentisten  bildeten; 
ein  typisches  Zeugnis  für  Fürstengeschmack  und  FOrstenmacht  des 
18.  Jahrhunderts.  Die  Sannnlung  war  nicht  zusammengebracht,  um 
Kunstgeschichte  zu  lehren  —  sie  besaß  nichts  aus  der  Kunstperiode 
vor  Raphael  —  sie  war  für  den  Genuß  des  Schönen  bestimmt,  das 
man  gerade  bei  den  späten  Italienern  fand;  weder  l^e  man  an  jedes 
Bikl  den  Maßstab  höchster  Originalitit,  noch  ließ  man  sich  durch  den 
Begriff  des  Eklektizismus  schrecken;  man  kostete  gern  den  aus  ver- 
schiedenen Blumen  gesammetten  Honig. 

In  dieser  Fülle  sah  Winckelmann  nur  wenig.  An  der  Schönhdt 
der  Dresdner  Bauten  ging  er  blind  vorüber,  die  Tonkunst  großen 
Stils,  in  der  Hofkirche  stets  gepflegt,  fand  sein  Ohr  nkht,  die  Schätze 
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des  Kolorits  bei  Niederländern  und  Italienern  rührten  sein  Auge  nicht, 
ihm  fehlt  der  Sinn  für  Helldunkel,  Handlung,  Komposition,  Charakteri- 
stisches, Ausdruck,  zugäns^üch  war  ihm  fast  ausschließlich  der  harte 
Umriß,  die  schöne  Drapierung,  die  machtvolle  Ruhe  und  die  idealisierte 
Natur. 

In  Dresden  wurde  Winckelmann  zum  Schriftsteller.  In  Oesers 
Nachlaß  fand  sich  das  Manuskript  »Vom  mflndlichen  Vortrage  der 
allgemeinen  neueren  Oescfaichte«.  Die  hier  entwickelten  Oedanken 
sind  der  Abschied  Winckdmanns  von  der  Beschäftigung  mit  der 
politischen  OeschichtsschicilNing  und  zugleich  sein  Programm  fOr  die 
Geschichtsauffassung,  die  den  kunstwissenschaftllclien  Werken  zu- 
grunde gelegt  wurde.  Die  Ursachen  für  das  Steigen  und  Sinken  der 
Staaten,  den  großen  Kreislauf  aller  Dinge  sucht  Winckelmann  im 
Klimatischen  und  Kulturellen  (in  Handel,  Industrie,  Wissenschaft  und 
Kunst  neben  Krieg  und  Politik).  Das  »Philosophische«  der  Geschichts- 
auffassung Winckelmanns  kennzeicimet  sich  hier  schon  deutlich  durch 
den  universalen  Zug.  Bekannte  antike  Gedanken  über  den  Zusammen- 
hang von  Kunst  mit  Klima,  Boden  und  Rasse  verbinden  sich  mit 
modernen  Ideen«  iMontesquieu  war  in  dieser  Richtung  auf  Vertiefung 
und  Bereicherung  der  Oeschichtsschrdbung  vorangegangen,  indem  er 
in  den  Staatsgd>ilden  und  Ihren  Lebensformen  unter  natflrilchen  und 
geschichtlichen  Bedingungen  Gewordenes  erkannte  ünd  so  die  Grund- 
lagen Ah*  eine  historische  Geographie  schul  Was  Winckelmann  in  der 
Voriesung  nur  skizziert  hatte,  wendete  er  an  auf  die  Sonderfrage  nach 
der  Entwicklung  der  Kunst,  nach  ihrer  Vergangenheit,  ihrer  Gegen- 
wart und  Zukunft,  Es  handelt  sich  um  die  «.Gedanken  über  die  Nach- 
ahmung der  griechischen  Werke  in  der  Malerei  und  Bildhauerkunst« 
(1755).  Dies  Heftchen  ist  eine  Parteischrift,  entstanden  als  leidenschaft- 
licher Ausdruck  aus  der  Mitte  einer  Gegnerschaft :  es  enthält  Winckel- 
manns »Reformationsthesen«.  Um  die  Stimmung  des  Ganzen  aus  dem 
Parteistandpunkt  der  alten  und  neuen  Kunst  gegenQber  zu  verstehen, 
muB  man  die  geistesgeschichtliche  Situatkm  zur  Zeit  seiner  Entstehung 
begreifen. 

Das  Buch  entsprang  dem  ZdfgefQhl  der  ErmOdung  auf  ästheti* 
Schern,  ethischem,  politischem  Boden,  der  Empörung  gegen  politischen 
Despotismus  des  ancien  r^jgime  und  semer  ständischen  Gesellschaft, 

der  Stimmung  der  Auflehnung  gegen  den  auf  Deutschland  lastenden 
Druck,  den  auf  geistigem  Gebiete  Dogmatik,  Zunftgeist,  barbarischer 
Ungeschmack,  Gelehrtenenge,  auf  künstlerischem  »^die  freciie  Moderne« 
der  letzten  Entwicklungsausläufer  der  Renaissancekunst  und  -kultur  be- 
deuteten. Winckelmann  trat  ein  in  eine  schon  im  Gange  begriffene 
Gegenströmung,  er  wurde  von  einer  rückläufigen  Bewegung  ergriffen» 
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um  schließlich  ihr  Führer  und  Herold  zu  werden.  Die  Sehnsucht  nach 
dem  Einfachen,  Machtvollen,  nach  der  gesunden  und  guten  Kunst  ist 
nur  eine  Seite  jenes  Verlangens  nach  Erneuerung  des  gesamten  Welt- 
bildes. Das  Ziel:  eine  der  hdchsten  Bildungsmöglichkeiten  der  Mensch- 
heit in  der  Antflce  wieder  zu  gewinnen,  schien  Windcdmann  auch  mit 
dem  Preis  der  Absage  an  die  Icranlce  Kunst  der  Gegenwart  nicht  zu 
teuer  bezahlt  Der  Hinweis  auf  die  vorbildliche  Oriechenlcunst  ist 
ursprflngtich  ein  Gedanke  des  Carracci- Kreises,  den  Bellori  aufge- 
nommen und  verbreitet  liatte.  Windcelmann  will  in  der  Dresdner 
Schrift  nicht  darstellen  nur,  sondern  wirken.  Wirken  auf  die  es 
ankam  zu  wirken.  Dazu  waren  nöti^  ein  neuer  lebendiger  Inhalt 
und  eine  neue  Form.  Winckelmann  wollte  in  gutem  Deutsch  nicht 
für  Professoren,  sondern  für  Weltleute  schreiben,  er  lejrte  keinen  son- 
derlichen Wert  darauf,  von  Gelehrten  gelesen  zu  werden.  Winckel- 
mann, dieser  leidenscliafüiche  Leser  der  Montaigne,  Larucheloucault, 
Addison,  Shaftsbury  und  anderer  weltmännischer  Schriftsteller  Iconnte 
zeigen,  was  er  gelernt  hatte  Die  Mischung  mannigfaltigster  Ele- 
mente hl  seiner  Bildungsgeschichte  Icam  der  Lesbariceit  seiner  Bficber 
zugute^  es  waren  fast  die  ersten  deutsch  geschriebenen!  die  von  den 
höchsten  Standen  mit  VeignQgen  gelesen  wurden.  Die  Grundge- 
danken werden  uns  im  Zusammenhange  des  Winckelmannschen 
geschichtlichen  Weltbildes  beschäftigen,  hier  einige  Andeutungen 
über  den  Stil.  Winckelmann  legte  höchsten  Wert  auf  ihn,  sammelte 
charakteristische  Aussprüche,  Kritiken,  Grundsätze  über  Stil.  Im 
Gegensatz  zur  damaligen  gelehrten  Prosa  mit  ihrer  Unperscinlichkeit, 
Weitschweifigkeit  und  Schwerfälligkeit  suchte  Winckelmann  eine 
»erleuchtete  Kürze<,  wollte  er  mit  iialben  Worten  von  der  Kunst 
reden,  wie  die  Maler  gewöhnt  sind.  Er  will  andeuten,  statt  auszu- 
fOhren,  reizen  statt  ermfiden.  In  der  Wärme  des  Tons,  der  Marldg- 
Iceit  und  sentenzenhaften  KQrze  der  Sätze,  in  Leichtigiceit,  Beweglich- 
Iceit  des  Stiles,  Durchsichtigiceit  des  Aufbaues  und  in  der  Urbanitit  des 
Vortrags,  der  den  t)eliebten  Prunlcschmuck  gelehrter  Zitate  meidet,  strebt 
Winckelmann  nach  dem  ümgangston  der  guten  Oesellschaft.  Pur  das 
Geschliffene  wie  für  das  Beschwingte  des  Tones  zwei  Beispiele: 
»die  reinsten  Quellen  der  Kunst  sind  geöffnet:  glücklich  ist,  wer  sie 
findet  und  schmeckt.  Diese  O^^ieHen  suchen,  heißt  nach  Athen  reisen 
und  Dresden  wird  nunmehr  Athen  für  Künstler«.  *Seht  die  Madonna 
mit  einem  Gesichte  voll  Unschuld  und  zugleich  einer  mehr  als  weib- 
lichen Größe,  in  einer  selig  ruhigen  Stellung,  in  derjenigen  Stille, 
welche  die  Alten  in  den  Bildern  ihrer  Gottheiten  herrschen  ließen. 
Wie  groß  und  edel  ist  ihr  ganzer  Kontur!  Das  Kind  auf  Ihrem  Arm 
ist  ein  Kind  Ober  gemeine  Kinder  erhaben,  durch  ein  Gesicht,  aus 


Digitized  by  Google 


D.  BEGRONDUMG  D.  KUMSTWISSEÜSCH.  durch  CHRIST  U.  WINCKELMAliN.  1 75 


welchem  ein  Strahl  der  Gottheit  durch  die  Unschuld  der  Kindheit 
hervorzuleuchten  scheint.« 

Die  »Oedanken«  und  die  nachfolgenden  Schriften:  der  anonyme 
Selbstangriff  des  »Sendsdireibeiis«  und  die  namentUdi  gezeichnete 
Selbstverteidigung  der  »Erläuterung«  (1756)  —  das  C^ze  eine  litera* 
rische  Mystifikation  hn  Zeitgeschmadc  —  nehmen  bei  noch  unzureichen- 
der  Kunsterfahrung  die  Onindgedanken  der  schriftstellerischen  Zu- 
kunft Winckelmanns  so  sehr  vorweg;  daß  Herder  recht  hat,  der  1781 
im  deutschen  Merkur  schrieb:  >In  diesem  Schriftchen  liegt,  mich  dünkt, 
die  ganze  Knospe  von  Winckelmanns  Seele;  Rom  konnte  sie  nur  mit 
gelehrtem  Laube  und  mit  Früchten  eines  bestimmteren  älteren  Urteils 
krönen.  Was  Winckeimann  in  Rom  sehen  wollte  und  sollte,  trug  er 
schon  in  sich.« 

Die  kuiiur-  und  kunstgeschichtliche  Bedeutung  der  50  Lxenipiare 
der  Oedanlcen  war:  die  Beschleunigung  des  Endes  der  Rokoko  weit. 
Die  lebensgeschichtliche  Folge  des  dem  s8chsischen  Kurfürsten  ge- 
widmeten Buches  war  eine  Pension,  die  die  Übersiedlung  nach  Rom 
ermdgüchte.  Windcelmann  kommt  in  die  Heimat  seiner  antüdschen 
Seele,  wird  verpflanzt  auf  den  Boden,  dem  die  reichste  Frucht  seines 
Geistes  erwachsen  sollte:  die  Geschichte  der  Kunst  des  Altertums. 
Was  brachte  er  an  geistiger  Ausstattung  mit  fOr  die  großen  Aufgaben^ 
die  seiner  warteten? 

Zunächst  die  Kenntnis  antiker,  vor  allem  griechischer  Autoren, 
schon  in  Stendal  und  Seehausen  erworben,  Kunstenthusiasmus  und 
Anfänge  der  Kunstkennerschaft  aus  Dresdner  Tagen,  Quellenstudium 
der  Rechts-  und  Weltgeschichte  aus  der  Bibliothek  zu  Noinitz.  Der 
wichtigste  Bildungsbestandfeil  war  wohl  die  Kenntnis  der  alten  Literatur: 
sie  bedeutete  sprachliche  Schulung  an  Schönheitp  Logik,  Klarheit,  Bild- 
lichiceit  des  Oriechtschen.  Genährt  mit  edelster  Sprachnahrung  hatte 
Winckeimann  sich  gefeit  gegen  das  Pedantische^  Rohe,  Abstruse  und 
Abstrakte,  Banausische  und  Provinzielle  des  gelehrten  deutschen  Jargons. 
Am  Griechischen  lernte  er  edle  Einfalt  und  stille  Größe,  erkannte  er  den 
Unterschied  zwischen  antikem  Pathos  und  Esprit  des  18.  Jahrhunderts. 
Innerhalb  der  griechischen  Kimstwelt  wußte  er  zu  scheiden  zwischen 
dem  hohen  und  schönen  Stil  bei  Äschylos  und  Sophokles.  Winckel- 
manns Sinnlichkeit  erwachte  zuerst  in  der  Sprache.  Von  Wort  und 
Rhythmus,  Anschaulichkeit,  Kernhaftigkeit,  Wucht  und  Süße  des  Sprach- 
lichen wurde  er  unmittelbar  berührt,  ehe  ihm  das  Auge  sich  öffnete 
fOr  shinlf che  Werte  der  bildenden  Kflnste.  Die  Bildhaftigkeit  der  homeri* 
sehen  Sprache  möchte  er  am  liebsten  unmittelbar  für  die  Motivwelt  der 
gestaltenden  KQnste  ausbeuten,  darin  auf  den  Pfaden  der  Bodmer  und 
Breitinger  wandelnd,  denen  sich  in  den  »Diskursen  der  Mahlem«  das 
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Poetische  nur  vom  Grenzgebiet  der  Malerei  her  erschlossen  hatte: 
»Was  iiit  ein  großes  Bild  gibt  Thetis,  die  gleich  dem  Nebel  bich  aus 
dem  Meere  erhebt  I<  Aber  das  Umgekehrte  war  für  Winckelmann  nicht 
vorhanden:  Kolorit  und  Zeichnung  im  Oemfilde  setzte  er  in  seiner  Er- 
läuterung nicht  gleich  Rhythmus  und  Wortklang  in  der  Poesie^  sondern 
gleich  SilbenmaB  und  Wahrheit  der  Erzählung.  Fflr  das  Verständnis 
malerischer  Formabsichten  fehlte  ihm  jene  feine  sinnliche  Empfänglich- 
keit, die  er  sprachlichen  Oebflden  gegenüber  besaß:  »Zwei  Verse  im 
Homer  machen  den  Druck,  die  Geschwindigkeit,  die  verminderte  Kraft 
im  Eindringen,  die  Lancrsamkeit  im  Durchfahren  und  den  ungehemmten 
Fortgang  des  Pfeils,  welchen  Pandaros  auf  Menelaos  abschoß,  sinn- 
licher durch  den  Klang  als  durch  die  Worte  selbst.«  Aus  dieser  Ein- 
seitigkeit der  Winckelmannschen  Sinnlichkeit  erklärt  sich  auch,  daß  er 
bei  aller  Genußfähigkeit  und  Neigung,  sich  jedem  Eindruck  und  jeder 
Stimmung  ganz  hinzugeben,  den  »bloß  sirniUdien  Empfindungen«  ein 
zu  enges  Herrschaftsgebiet  absteckt.  Sie  »gehen  nur  bis  an  die  Haut 
und  Wicken  wenig  in  den  Verstände.  Damit  verschtofi  Winckelmann 
sich  die  volle  ästhetische  Würdigung  großer  BiMgathingen,  wie  der 
Landschafts-  und  Still ebenmalereif  die  ja  ganz  an  unsere  sinnliche  Be- 
gabung appellieren.  Winckelmann  gehört  in  die  Gruppe  der  nordi- 
schen Hellenen,  der  sinnlich-übersinnlichen  Freier  um  antike  Schönheit, 
die  durch  Namen  wie  Carstens  und  Thorwaldsen  bezeichnet  wird. 
Goethes  Durchtränktheit  mit  naiver,  antikischer  Sinnikrhkeit  war  ihm 
nicht  geschenkt. 

Auf  Rom  hatte  sich  Winckelmann  auch  insofern  in  Dresden  un- 
bewußt vorbereitet,  als  er  alles,  was  ihm  an  moderner  europäischer 
Kunstliterahir  in  die  Hände  fiel,  verschlungen  hatten  Nichts  Wichtiges 
ist  ihm  dabei  entgangen.  Bei  flüchtigem  Überblick  finden  wir  in  Winckd- 
manns  Arbeitszimmer  von  Italienern  die  KfinsflerbiogFaphten  Vasaris, 
JMalvasias,  Bellorfs»  die  theoretischen  Bflcher  des  AlbertI,  Doloe^  Boig- 
hini  und  ßaldinucd,  die  cours  de  peinture  des  Roger  de  Piles  und 
Dubos  Reflektionen  über  Poesie  und  Malerei,  von  englischer  Literatur 
Rlchardsons  Cicerone  durch  die  Italienischen  Kunstschätze.  Als  Winckel- 
mann in  Rom  war,  sank  seine  Achtung  vor  den  Büchern  über  Kunst 
bedeutend,  er  sah,  daß  er  nichts  wußte,  da  er  doch  glaubte,  alles  ge- 
lernt zu  haben,  er  erkannte,  daß  man  erst  vor  den  Altertümern  selbst 
ein  Sehender  wird,  daß  Kunstgeschichte  sich  in  erster  Linie  auf  Kunst- 
werke, in  zweiter  erst  auf  literarische  Nachrichten  gründet.  Ein  tiefes 
OKlcks-  und  FMhdtsgefflhl  ergreift  Winckelmann  —  es  ist  wie  ehi 
großes  Aufatmen,  nach  30  Jahren  des  Elends  doch  noch  mit  unge- 
brochener Schwungkraft  die  Gefilde  der  Seligen  erreicht  zu  haben. 
»Die  mir  gegönnte  Muße  ist  eine  der  großen  Olflckseligkelten,  die 


Digitized  by  Google 


O.BEGR0NDUNGD.]aJNSTWISSS3TSCa DURCH CHUSTU.WINCKELMAMN.  I77 


mich  das  gütig«  Oeschldc,  durch  meinen  erhabensten  Fremid  und 
Heim,  in  Rom  hat  finden  lassen.  Diese  selige  Muße  hat  mich  in 
Stand  gesetzt,  mich  der  Betrachtung  der  Kunst  nach  meinem  Wunsche 

zu  überlassen. « 

Der  große,  durch  die  Oedanken  über  die  Nachahiiuirig  im 
wesentlichen  vorbereitete  Wurf  war  die  »Geschichte  der  Kunst  des 
Altertums^  (1764).  Winckelmann  war  sich  bewußt,  etwas  Außer- 
ordentliches zu  schreiben,  in  diesem  der  Kunst  und  der  Zeit  und  be- 
sonders dem  Freunde  Mengs  geweihten  Buche  ein  wegweisendes 
Weik  zu  geben.  In  den  tOedanIcen«  und  den  ansdiliefienden  Schrif- 
ten steckten  zwar  schon  origtttelle  methodische  Oedanicen:  die  Ab- 
hfingiglcdt  der  römischen  von  der  griechischen  Kunst,  der  Versuch, 
den  Stil  einer  Kunst  aus  Klima,  Landschaft,  Vollcschanilder  zu  er- 
IdSren,  zwlsclien  Feinheit  der  Sprache  und  Feinheit  des  Muskel-  und 
Nervenbaus  des  Sprechenden  eine  Kausalverbindung  herzustellen, 
den  Einfluß  eines  reinen  und  heiteren  Himmels  sowie  guten  Wassers 
auf  die  Körperbildung  und  Schönheit  nachzuweisen,  die  Bedeutung 
des  Sports  und  der  Sitten  zu  ergründen  u.  a.  m.  Auch  hatte  die 
Tätitrkcit  in  der  Bunauschen  Bibliothek  und  die  Mitarbeit  an  Bünaus 
Reiclishistorie,  das  Studium  vor  allem  Voltaires  und  Montesquieus, 
Winckelmann  gesättigt  mit  den  Kulturbegriffen  der  Aufldäning,  mit  ihrer 
Auffassung  vom  Wesen  der  Oeschichte  und  ihn  geschult  im  Ordnen, 
l(ritischen  Bearbeiten  von  Stoffmengen  und  der  strengen  historiographi^ 
sehen  Technik.  Trotz  alledem  aber  war  es  eine  gnindgieniale  Idee^ 
diese  Einsichten  auf  die  Welt  der  Griechen  anzuwenden,  die  Gesamt- 
heit unserer  Kenntnisse  alter  Kunst,  die  verstreut  lagen  bei  Antiquaren, 
Philologen,  Philosophen,  Amateuren,  die  herausgezogen  werden  mußten 
aus  Plinius  und  Pausanias,  zu  verschmelzen  mit  der  Anschauung  und 
eingehenden  stilistischen  Vergleichung  der  Bildwerke  römischer  Paläste, 
Villen,  Sammlungen  und  schließlich  all  dies  geistige  Gut  zu  durch- 
tränken mit  einer  persönlichen  Schönheitstheorie  und  darzustellen  in 
Form  einer  geschichtlichen  Erzählung.  Die  Leistung  Winckelmanns 
ruht  nicht  alkhi  Im  Stofflichen  seiner  Werke,  so  bedeutend  sie  in  dieser 
Richtung  besonders  fOr  ihre  Zeit  waren.  Uge  das  Verdienst  hier,  so 
wiren  seine  Bflcher  Ungst  bei  der  ginzlichen  Umgestaltung  des  Stoff- 
lichen in  der  Archäologie  vergessen,  sie  leben  aber,  und  das  danken 
sie  ihrem  Geist,  ihrer  Methode  und  ihrer  Form.  Winckelmann  will 
Geschichtsschreiber  und  zugleich  Ästhetiker  der  Kunst  sein.  Das 
Historische  und  das  Theoretische  verschlingt  sich  in  diesem  Buche  aufs 
merkwürdigste,  es  ist  ein  Lehrgebäude  und  ist  eine  Kunstgeschichte, 
es  behandelt  die  gleiche  Materie  zweimal  in  verschiedener  Betrachtung. 
Wenn  auch  eine  Welt  Sandrart  von  Winckelmann  trennt,  in  dessen 

ZdtMhr.  f.  Ästhetik  u.  allg.  Kunttwisinitchalt.  XV.  12 


Dlgitized  by  Google 


178 


WILHELM  WAETZOLDT. 


Hauptwerk  man  »die  Geschichte  der  Künstler  nicht  zu  suchen  (haQ, 
denn  sie  hat  auf  die  Erkenntnis  des  Wesens  der  Kunst  wenig  EinfluB«» 

so  verbindet  beide  dodi  noch  die  aus  romanischer  Renaissanceästhetilc 
stammende  Bevorzugung  des  Systematischen  ihrer  Lehrgebäude  vor 
dem  Historischen  in  der  Gesamtgliederun^r  der  Werke.  Der  Kern 
der  Lehre  war  die  absolute  Norm  der  Antike.  Antik  heißt  freilich  bei 
Winckelmann  griechisch,  darin  aber,  wie  er  den  Vorrang  des  Griechen 
begründet,  wie  er  ihre  Kunst  ableitet  und  dem  »Ursprung,  dem  Wachs- 
tum, der  Veränderung  und  dem  Fall«  der  Künste  auf  die  Spur  zu 
kommen  sucht»  wie  er  eine  P^riodtsierung  der  Stile  gibt,  offenbaren 
sich  Eigenwuchs  und  Oeniaiitit  seines  Denicens. 

Windcdnumn  ordnet  die  Tatsache  der  Kunst  in  sehr  viel  weitere 

« 

Kreise  des  Lebens  ein»  als  sie  sich  vor  den  Augen  der  Historiographen 
der  Renaissance  und  des  Barock  aufgetan  hatten.  Winckelmann  stellt 
die  Frage  nach  den  Krflften,  welche  die  Verschiedenheit  der  Stile  in 
der  antiken  Welt  bedingen  und  findet  sie  nicht  nur  in  den  Verschie- 
denheiten des  Könnens,  der  Inhalte,  der  Künstlermoral  (wie  Sandrart 
und  seine  Nachfolger),  sondern  in  den  natürlichen  und  historischen 
Existenzbedingungen  der  Völker,  in  Bodenbesciiaffenheit,  Klima, 
Rasse,  Staat,  Oesellschaft,  Religion.  Damit  läßt  Winckelmann  die 
Kunstgeschichte  nicht  mehr  auf  einem  Seitenstrang  der  aligemeinen 
Geschichte  stehen,  sondern  er  veilaiüpft  sie  mit  dieser  auf  das  aller- 
engste,  indem  er  sie  Anteil  gewinnen  lABt  an  den  allgemeinen  histo- 
rischen Fragestellungen*  Und  noch  ein  Weiteres  und  Wichtigeres: 
Suidnrt  und  noch  J.  O.  Sulzer  in  seinem  Icuizen  Begriff  aller  Wissen- 
schaften (1745)  hatten  zur  Beurteilung  der  Kunst  in  der  Hand  ge- 
habt nur  die  Wertbegriffe  der  künstlerischen,  individuellen  Erfin- 
dungsgabe und  des  persönlichen  technischen  Könnens,  Winckelmann 
geht  von  den  Künstlern  zurück  auf  die  Kunst,  von  den  Schöpfungen 
auf  die  geistige  Macht,  die  sie  gebildet  hat:  er  führt  den  Begriff  des 
Stiles  und  der  Stilgeschichte  ein  und  tut  damit  den  entscheidenden 
Schritt  über  Sancirart  hinaus.  Damit  ändert  sich  auch  die  ganze  Ton- 
art. Stall  der  didaktiscli-panegyrischen  Methode  gibt  Winckelmann  die 
Mstorisdi-analysierende  Betrachtung,  von  der  referierend  pragmatischen 
sucht  er  den  Weg  zur  genetischen.  Um  die  Entwicklung  des  nationalen 
Stiles  zu  fassen,  verfeinert  Winckelmann  die  wissenschaftlichen  Ver- 
fahren und  schafft  er.  sich  neue  Hilfsmittel  Er  verbindet  Urkunden- 
studium und  Denkmfileranschauung,  Deutung  des  Oegenstlndlichen 
und  Formanalyse,  er  lernt  mit  Hilfe  ausgedehnter  und  eindringender 
Selbstschau  Original  und  Kopien,  Fälschunf^en  imd  Restaurationen  zu 
scheiden;  daß  dabei  die  Wertung  der  persönlichen  künstlerischen  Lei- 
stung hinter  der  Darstellung  des  allgemeinen  Entwickiungsablaufes 


Digitized  by  Google 


D.  BEGRÜNDUNG  D.  KUNSTWISSEMSCH.DÜRCHCHRISTU.WINCKELMANN.  170 


zurücktreten  mußte,  ist  selb'.tvcrstandUch.  Didaktische  Nebenabsichten 
und  akademische  Befangenheiten  beriiliren  aber  weder  das  Grundsätz- 
liche noch  die  Größe  seiner  Leistun^^.  Auch  die  Tatsache,  daß  die 
neuen  Bep;^riffe  entwicicelt  werden  an  einem  veriiäUnismaßig  kleinen 
Material,  ja  an  einem  Traumbild  der  Antike,  wird  aufgehoben  durch 
die  geniale  Intuition  WinckelmannSp  durch  seine  Gabe  des  Zusammen- 
sehens  und  Zusammendenkens  von  Kunst  und  Leben.  Seine  Aibeit 
hat  neue  Mdglichleelten  des  geschichtlichen  Verstdiens  geschaffen. 
Winckelmann  fand  den  Begriff  der  organischen  Einheit  zwischen 
Kunst  und  Leben,  während  nac!i  Hamanns  Worten  »das  Feld  der 
Geschichte  . . .  wie  jenes  weite  Feld  (war),  das  voller  Beine  lag  und 
siehe,  sie  waren  sehr  verdorrt«. 

Dieses  Erwachen  eines  vertieften  geschichtlichen  Verständnisses 
wMre  aber  nicht  denkbar  ohne  jene  enthusiastische  Hingabe,  ohne  das 
Sich  einfühlen  und  Sicheindenken  Winckeimanns  in  den  Gegenstand 
wissenschaftlicher  Behandlung.    Die  neue  Leidenschaft  erschließt  erst 
die  Tür  zur  neuen  Wissensciiaft.  Die  Idee  der  Schönheit,  der  Winckel- 
mann sein  Leben  geweiht  hatte,  durch  die  sehie  Person  und  sein  Ge- 
scbiclc  die  allgemeine  menschliche  Bedeutung  erhalten  haben,  suchte 
Winckelmann  auch  im  Stil  seines  Hauptwerkes,  er  stellte  sich  die  Auf- 
gabe, die  SchAnhdt  der  Oedanken  und  der  Schreibart  aufs  Höchste 
zu  treiben.   »Die  Beschreibung  des  Apollo  wird  mir  fast  die  Mfihe 
machen,  die  ein  Heldengedicht  erfordert.«    In  der  Beschreibung  der 
Statuen  des  Belvedere  hatte  Winckelmann  die  ersten  Versuche  ge- 
macht, das  Problem  zu  lösen.  Anschauliches  in  Worte,  Kunsterlebnis 
in  Kunstbeschreibung  zu  verwandeln.  Diesem  zugleich  feierlichen  und 
doch  lebenswarmen,  kräftig-en  und  gleichermaßen  zarten,  traumhaft 
idealischeii  und  doch  erdennahen  Stil  dankt  Wiiickehnanns  Buch  nicht 
weniger  als  seiner  Methode  und  der  genialen  Grundidee,  daß  es,  wie 
Ooethe  sagte,  »ein  Lebendiges  ist;  lOr  die  Lebendigen  . . .  geschrieben«. 
Winckdniann  ist  der  erste  deutsche  Kunstforscher,  der  bewußt  die 
Verfahren  der  Beschreibung  ausbildet.  Er  schafft  nicht  nur  eine  neue 
literarische  Form,  sondern  Öffnet  neue  Wege  zum  Verstibidnis  des 
Kunstwerks,  er  packt  es  von  Seiten,  die  vor  ihm  keiner  sah,  er  ver- 
schmilzt Sachkenntnis  und  Formencharakteristik.    Vor  ihm  war  die 
Bildbeschreibung  eingestellt  wesentlich  unter  zwei  Gesichtspunkten: 
ersten?  dem  Messen  des  Werkes  an  der  Natur,  zweitens  der  Deu- 
tung des  Sachgehaltes.    Will  man  sich  die  Leistun^i;  Winckeimanns 
klar  machen,  so  lese  man  hintereinander  die  Besclireibung  des  lite- 
rarisch doch  hervorragenden  und  die  gesamte  europäische  Literatur 
über  Kunst  bis  zu  Winckelmann  beherrschenden  Vasari  von  Leonardos 
»Mona  Lisa«  als  Beispiel  für  ein  Befangensein  in  den  Forderungen 
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illusionistischer  Kunst,  femer  —  um  für  die  Inhaltserklärung:  eine  gute 
Probe  zu  haben  —  die  Beschreibung,  die  Rubens  von  seinem  be- 
rühmten Bilde:  »Der  Krieg«  gibt  und  schließlich  Winckelmanns  Ana- 
lyse des  Herkulestorso  im  Belvedere. 

Vasari:  «Wer  da  sehen  wollte  bis  zu  welchem  Orade  Kunst  die 
Naftur  nachzuahmen  imstande  isl;  konnte  es  leicht  an  diesem  Bildnis 
lernen;  denn  da  waren  alle  jene  Feinheiten  wiedeig^ben,  die  sich 
mit  Subtitität  machen  lassen.  Die  Augen  hatten  jenen  Olanz  und  zu^ 
gleich  Jene  Feuchtigkeit,  die  man  jederzeit  in  der  Natur  beobachten 
kann;  rund  herum  sah  man  die  bläulichen  Schimmer  und  die  Härchen, 
welche  ohne  die  größte  Feinheit  sich  nicht  wiedergeben  lassen.  Die 
Allgen  brauen  konnten  nicht  natürlicher  sein,  denn  er  hatte  wieder- 
gegeben, wie  das  Haar  aus  der  Haut  herauswächst,  hier  dichter,  dort 
spärlicher  und  wie  es  sich  nach  den  Poren  der  Haut  legt.  Die  Nase, 
mit  feinen,  rosigen  Öffnungen,  war  wie  belebt.  Der  Mund,  mit  leiser 
Öffnung  und  den  durch  das  Rot  der  Lippen  verbundenen  Mund- 
winkeln, und  das  Inkarnat  des  Gesichtes  schien  idcht  mehr  AAalerd, 
sondern  wirkliches  Reisch.  In  der  Haisgrul»  sah  man  beim  genauen 
Betrachten  den  Pulsschlag, . .  .< 

Rubens:  »Die  Hauptfigur. ist  Mars,  welcher  den  geöffneten  Tempel 
des  Janus  . . .  verlassen  hat  und  mit  dem  Schilde  und  dem  blut- 
befleckten Schwert  den  Völkern  ein  großes  Unheil  drohend  einher- 
schreitet;  er  kümmert  sich  dabei  wenig  um  Venus,  seine  Gebieterin, 
die  sich  von  ihren  Liebesgöttern  und  Amorcn  hegleitet,  vergebens  be- 
müht, ihn  mit  Liebkosungen  und  Umarmungen  zurückzuhalten.  Von 
der  anderen  Seite  aber  wird  Mars  von  der  Furie  Alekro,  die  eine  Fackel 
in  der  Hand  schwingt,  einhergezogen.  Dabei  Ungeheuer,  welche  die 
Pest  und  die  Hungersnot,  die  untrennbaren  Genossen  des  Krieges  be- 
deuten. Auf  dem  Boden  li^  rflcklings  hlngestDizt  dn  Weib  mit  einer 
zerbrochenen  Laute,  weiche  die  mit  der  Zwietracht  des  Krieges  unver- 
einbare Harmonie  bedeutet,  ebenso  auch  eine  Mutter  mit  ihrem  Kinde 
im  Arm,  welche  andeutet,  daß  die  Fruchtbarkeit,  die  Erzeugung  und 
die  elterliche  Liebe  durch  den  Krieg  behindert  werden,  der  alles  zer- 
stört und  vernichtet . . .« 

Winckelmann:  Fragt  diejenipfen,  die  das  Schönste  in  der  Natur 
der  Sterblichen  kennen,  oh  sie  eine  Seite  gesehen  haben,  die  mit  der 
linken  Seite  (des  Torso)  zu  vergleichen  ist.  Die  Wirkung  und  Gegen- 
wirkung ihrer  Muskeln  ist  mit  einem  weislichen  Maße  von  abwechseln- 
der Regung  und  schneller  Kraft  wunder  würdig  abgewogen,  und  der 
Ldb  mußte  durch  dieselbe  zu  allem,  was  er  vollbringen  wollen,  tflchtig 
gemacht  werdea  So  wie  in  einer  anhebenden  Bewegung  des  JMeeies 
die  zuvor  stille  FUtehe  in  einer  nebligen  Unruhe  mit  spielenden  Wellen 
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anwachst,  wo  eine  von  der  anderen  verschlungen  und  aus  derselben 
wiederum  hervorgewälzt,  wiid,  ebenso  sanft  au^eschweUt  und  schwe- 
bend gezogen  fließt  hier  eine  Muskel  in  die  andere,  und  eine  dritte^ 
die  sich  zwischen  ihnen  erhebt  und  ihre  Bewegung  zu  verstärken 

scheint,  verliert  sich  in  jener  und  unser  Blick  wird  gleichsam  mit  ver- 
schlungen .  .  .  Ich  wurde  entzückt,  da  ich  diesen  Körper  von  hinten 
ansah,  so  wie  ein  Mensch,  der,  nach  Bewunderung  des  prächtigen 
Portals  an  einem  Tempel,  auf  die  Höhe  desselben  g^eführt  würde,  wo 
ihn  das  Gewölbe  desselben,  welches  er  nicht  überaehen  Icann,  von 
neuem  in  Erstaunen  setzt  Ich  sehe  hier  den  vornehmsten  Bau  der 
Oebeine  dieses  Leibes,  den  Ursprung  der  Muskeln  und  den  Orund 
ihrer  Lage  und  Bewegung,  und  dieses  alles  zeigt  sich  wie  eine  von 
der  Höhe  der  Beige  entdeckte  Landschaft  über  welche  die  Natur  den 
mannigfaltigen  Reichtum  ihrer  Schönheiten  ausgegossen.  So  wie  die 
lustigen  Höhen  derselben  sich  mit  einem  sanften  Abhänge  in  gesenkte 
Täler  verlieren,  die  hier  sich  schmälern  und  dort  sich  erweitem,  so 
mannigfaltig,  prächti^;^  und  schön  erheben  sich  hier  schwellende  Hügel 
von  Muskeln,  um  welche  sich  oft  unmerkliche  Tiefen,  gleich  dem 
Strome  des  Mäander,  kiümmen,  die  weniger  dem  Gesichte,  als  dem 
Gefühle  offenbar  werden.- 

Winckelmann  geht  in  seinen  Beschreibungen  von  der  Wirkung 
des  Kunstwerkes  auf  den  Beschauer  aus,  die  er  tiefer  und  genauer 
zeigliedert,  dank  eigener  Kunstempflndlichkelt,  als  seine  Vorgänger. 
Er  sucht  mit  Worten  das  den  Eindruck  Bestimmende  herauszuholen, 
die  Einzelheiten  nach  dem  Grade  Ihrer  Wichtigkeit  geordnet,  folgen 
zu  lassen  und  den  künstlerischen  Absiditen  bis  ins  Traktamcnt  (die 
Technik)  zu  folgen.  Diese  eigene  und  bahnbrechende  Art  des  kunst- 
historischen Denkens  und  Schreibens  hat  Winckelmann  zusammen- 
hängend nicht  auf  das  Gebiet  neuerer  Kunstgeschichte  übertragen. 
Daß  er  eine  Entdeckematur  war,  hat  er  gewußt,  schreibt  er  doch 
einmal:  »Vielleicht  geht  ein  Jahrhundert  vorbei,  ehe  es  einem  Deut- 
schen gelingt,  mir  auf  dem  Wege,  welchen  ich  ergriffen,  nachzugehen 
und  welcher  das  Herz  auf  dem  Flecke  Iral,  wo  es  mir  sitzt.«  Aber 
er  dachte  bei  soldien  stolzen  Worten  nur  an  seine  Ldstung  ab  Ober- 
winder  der  betagten  antiquarischen  Gelehrsamkeit  und  archflologischen 
Unmethodik.  Ober  die  neuere  Kunst  urteilte  Winckebnann  nicht  aus 
der  kohlen  Feme  des  Historikers,  sondern  aus  dem  hei6en  Nahkampf 
des  Pärtelmannes.  Er  sah  die  Kunst  seiner  Zeit  vorwiegend  kritisch 
an.  In  seiner  Stellung  zu  ihr  lassen  sich  zwei  Stufen  unterscheiden: 
zunächst  die  Dresdner  Zeit,  hier  erscheint  Winckelmann  alles,  was 
die  Gegenwart  hervorbringt  und  was  nach  Raphael  geleistet  ist,  die 
Zeichen  des  Verfalls  an  der  Stirn  zu  tragen  und  die  Minderwertigkeit 
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des  Rokoko  zu  erweisen,  in  Rom  suchte  er  dann  die  neueren  Kunst* 
werke  als  Vergleichsobjekte  den  alten  gegenüberzustellen.  Die  Kritik 

Winckelmanns  bezieht  sich  zunächst  auf  die  Form.  Das  schöne  Gleich- 
gewicht zwischen  dem  Mageren  und  dem  Fleischigen,  zwischen  »schwül- 
stiger Ausdehnung  des  Fleisches«  und  »ausgehungertem  Konturc  ist 
verloren.  Der  große  Rubens  (von  kleineren  zu  schweigen)  ist  weit 
entfernt  von  dem  griechischen  Umrisse  der  Köri)cr<.  Das  Antike, 
quellfrisch  Lebendige  im  Rubenswerke  sah  Winckeimann  nicht.  Ein 
gewöhnlicher  Realismus  beherrscht  die  Absichten  der  Künstler.  Er 
führt  nicht  zu  griechischen,  sondern  zu  holländischen  Formen  und 
Figuren.  Beweis  etwa  Garavaggio  und  Jordaens,  die  zur  Gattung 
niederer  Ödster  gehören,  well  sie  die  Natur  malten,  wie  sie  sie  fanden. 
In  der  Bildhauerei  signalisiert  die  ilhisionistische  Wiedeigabe  aller  Zu- 
fidligketten,  z.  B.  der  Hautfalten  an  gedrückten  Körperteilen,  und  der 
>gar  zu  sinnlich  gemachten  Grübchen«  den  Verfall  Dazu  kommt  die 
Maßlosigkeit  im  Ausdruck,  »das  freche  Feuer«,  das  ungewöhnliche 
Stellungen  und  Handlungen  begleitet.  Bernini  ist  für  Winckeimann 
der  Antichrist,  der  große  Kunstverderber,  gegen  den  sich  eigentlich 
alles  Geschiitz  Winckelmanns  richtet.  Talent  und  Geist  werden  ihm 
nicht  abgesprochen,  wohl  aber  die  Grazie  und  die  Achtung  antikischer, 
kanonischer  Gesetze.  Die  Linie  des  griechischen  Profils  hat  er  »in 
seinem  größten  Flor  nicht  kennen  wollen,  weil  er  sie  in  der  gemeinen 
Natur,  welche  nur  allein  sein  Vorwurf  gewesen,  nicht  gefunden«.  Das 
dritte  Verfallsmerkmal  ist  die  Verbrauchtheit  der  Stoffe»  daher  die  Oe- 
dankenleerhelt  der  Gemälde.  Als  Heilmittel  empfiehlt  Winckeimann, 
wie  vor  ihm  die  Renaissanceisthetiker,  die  Allegorie^  die  alles  Mytho- 
logische umfaßt,  eine  Fundgrube  für  gebildete  Maler.  Aus  der  Masse 
der  geistlosen  Maler,  die  Immer  wieder  die  Geschichte  der  Heiligen, 
die  Mythologie  und  die  Verwandlungen  Ovids  zu  Gegenständen  wählen, 
ragt  Rubens  durch  die  unerschöpfliche  Fruchtbarkeit  seines  Geistes 
hervor,  er  ist  »reich  bis  zur  Verschwendung*,  er  hat  p^edichtet  wie 
Homer.  In  diesem  Satze  seiner  Erläuterung  stellt  Winckeimann  als 
erster  die  beiden  zusammen,  die  J.  Burci<hardt  die  größten  Erzähler 
nannte,  welche  unser  alter  Erdball  bis  heute  getragen  hat. 

Je  tiefer  Winckeimann  in  die  Welt  des  Altertums  mit  Oetst  und 
Seele  untertauchte,  um  so  kQhler  und  ablehnender  wurde  sehi  Ver- 
hältnis zur  neueren  Kunst.  Ihn  verfolgt  die  Frag^  die  er  einmal  vor 
Werken  der  beliebten  Maler  van  der  Werff  und  Denncr  aufwirft:  »was 
aber  würde  das  Altertum  sagen?«  So  kam  es,  daß  Winckeimann,  auf 
den  die  Werke  der  Uffizien  und  des  Pitt!  keinen  tiefen  Eindruck  ge- 
macht hatten,  in  Rom  sogar  bedauert,  aus  Gefälligkeit  einigen  neueren 
Künstlern  einige  Vorzüge  eingeräumt  zu  haben.  Er  ladet  die  moderne 


Dlgltized  by  Google 


D.  BEGRÜNDUNG  D.  KUNSTWISSENSCH.  DURCH  CHRIST  U.  WINCKELMANN.  ]  83 


Malerei  vor  seinen  Richterstuhl,  um  ihre  Leistungen,  ihre  Entwicklungs- 
stadien, Ursprung,  Fortgang,  Wachstum,  mit  der  antiken  Kunst  zu  ver- 
gleichen. Daß  die  Entwicklung  der  neueren  Malerei  ein  Spiegelbild 
der  antiken  Kunst  sei,  war  ^it  StQck  der  großen  von  Vasari  bis 
Bellori  gQltIgen  Oesctiichtskonstniktion.  Wmckdnumn  naltm  den  Ge- 
danken auf  —  auch  darin  ein  Erbe  italieniscber  Historiographen.  Da 
aber  Winckdmanns  Kenntnisse  sehr  beschränkt  waren  und  er  sich 
auf  römische  Handzeichnungsammlungen  angewiesen  sah,  um  sich 
einen  Überblick  über  .den  Verlauf  der  neueren  Kunst  zu  verschaffen, 
sind  auch  die  Erg^ebnisse  fraorwOrdio^  und  in  Bruchstücke  zerfallend. 
Das  Ziel  kennt  Winckclmann  schon,  eiic  er  die  Untersuchung  be- 
ginnt, es  ist:  der  dcutlictie  Begriff  von  dem  Wege  zur  Volikommen- 
heit  unter  den  Alten  .  Aus  seinen  Parallelen  zwischen  alten  und 
neuen  Entwicklungsstufen  einige  Beispiele:  Die  Zeichnung  des  Mittel- 
alters war  einfach  und  ideal,  wie  die  ägyptische,  alt-etrurische,  alt- 
hdlenische.  Die  Wiederbelebung  der  Kunst  unter  Julius  II.  und  Leo  X. 
gleicht  ihrer  Erhebung  unter  Perikles.  In  Rapliael,  dessen  bisher  noch 
von  nienuuid  erkannte  VonOgfichkdt  ins  rechte  licht  gesetzt  zu  haben, 
Wlndcehnann  für  einen  Hauptvorzug  seiner  »Oedankenc  hielt,  in  Ra- 
phaels Kunst  wird  die  Antike  neu  geboren.  Das  war  ja  einer  der 
Trümpfe,  den  die  mit  Belloris  Beschreibung  der  vatikanischen  Stanzen 
aufgekommene  Raphaelverehrung  gegen  die  Michelangelo  Apotheose 
Vasaris  ausgespielt  hatte.  Der  nnahfref^etzte  Federstrich  Raphaelischer 
Handzeichnungen  gleicht  den  higuren  kampanisclicr  Gefäße.  Leonardo 
und  Andrea  del  Sarto  arbeiten  wie  die  antiken  Künstler,  voller  Unschuld 
und  Grazie.  Die  Grazie  Leonardos  verhält  sich  zu  der  Correggios 
wie  Praxiteles  zu  Apelles,  aber  es  fehlen  die  hohen  Ideen.  Einzig  zu 
Michelangelo  gibt  es  keine  Analogie  in  der  griechischen  Kunst;  denn 
der  Vergleich  seiner  Zeichnung  mit  dem  archaischen  Stil  wird  kaum 
von  Winckelmann  selbst  als  Oberzeugend  betrachtet  worden  sein. 
Winckelmann  wußte  mit  dem  Oenie,  ja  schon  mit  dem  eigenwilligen 
Original,  nichts  anzufangen.  Das  Oenie  als  seelischer  Sonderwert  war 
für  Winckelmann  et>ensowenig  entdeckt,  wie  für  Sandrart.  Rembrandt 
und  Michelangelo,  ja  auch  Dürer  und  Leonardo  fügen  sich  nicht  in 
Winckelmanns  Kreise,  und  Rubens  läßt  er  nur  passieren  als  den 
genialen  Dichter  des  Pinsels«.  Als  die  Raphaelsche  Schule,  welche 
nur  wie  eine  Morgenröte  hervorkam,  aufhörte,  »verließen  die  Künstler 
das  Altertum  und  gingen,  wie  vorher  geschehen  war,  ihrem  eigenen 
Dünkel  nach*.  Durch  die  beiden  Zuccari  hob  das  Verderbnis  an, 
das  dauerte,  bis  den  Eclectici  der  bolognesi sehen  Schule  die  Augen 
wieder  aufgingen  und  sie  nun  die  Reinheit  der  Alten  und  Raphaels 
mit  dem  Wissen  des  Michelangelo,  dem  Reichtum  der  venezianischen 
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Schule,  sonderlich  des  Paolo  Veronese  und  der  Fröhh'chkeit  des 
Pinsels  bei  Corre^crlo  zu  verbinden  suchten.  Atich  diese  Theorie 
—  MenfTs  und  Winckelmann  gemeinsam  —  taucht  schon  in  Albanis 
Briefen  an  Bcllori  auf. 

Wer  den  Kern  der  Winckelmannschen  Ästhetik  fassen  und  seine 
Urteile  über  neuere  Kunst  gerecht  beurteilen  will,  muß  bedenken,  daß 
Winckelmann  von  der  Literatur  her  zur  Kunst  kam.  Nach  Ooethes 
Urteil  ist  es  schwer,  ja  fast  unmöglich,  von  Poesie  und  RhetorHc  zu 
den  bildenden  KQnsten  fiberzugehen,  weil  zwischen  Urnen  eine  un- 
geheuere Kluft  li^,  Qt>er  wddie  uns  nur  ein  besonders  geeignetes 
Naturdl  hinQberliebt  Winckelmann  ist  die  Oberbrtickung  nie  ganz 
gelungen.  Das  wird  einem  klar,  wenn  man  die  Schrift  liest,  an  deren 
Inhalt  ihm  unendlich  viel  gelegen  war,  die  von  der  »Allegorie«.  Winckel- 
manns  Vorliebe  für  die  Allegorie  ist  nicht  eine  Marotte,  nicht  ein  Schön- 
heitsfehler in  dem  glänzenden  Bilde  seiner  Geistigkeit.  Diese  Neigung 
entspricht  vielmehr  ganz  natürlich  seinen  ästhetischen  Grundsätzen  wie 
seiner  geistesgeschichtlichen  Ahnenreihe.  Schon  in  den  »Gedankenc 
hatte  es  geheißen:  »Die  Malerei  erstreckt  sich  auf  Dinge,  die  nicht 
sinnlich  sind,  diese  sind  ihr  höchstes  Ziel.«  »Der  Rnsel,  den  der 
Maler  führt,  soll  In  Versfand  getunkt  sein«  usw.  In  der  Verslandes- 
forderung steckt  die  tieffe^  ja  leidensduiftllclie  Sehnsucht  eines  Sohnes 
der  sinnenfrohen  Rokokozdt  nach  gehaltvollen  Kunstwerken.  Schön- 
heit, Oiazie,  Formvollendung  der  nachbarocken  Kunst  abzusprechen» 
so  blind  war  Winckelmann  keineswegs,  aber  Gehalt,  Bedeutung^  Emst 
vermißte  er  an  ihr.  Das  Vermögeti,  Bedeutendes  auszudenken,  nennt 
Winckelmann  -^Verstand'.  Wer  so  argumentierte  und  forderte,  mußte 
auch  den  Weg  weisen,  denn  der  Maler,  der  weiter  denkt,  als  seine 
Palette  reicht,  wünscht  einen  gewissen  Gedankenvorrat  zu  haben,  eine 
Ikonologie;  dieses  ideenmagazin  nennt  Winckelmann  >Allegorie«.  Alles, 
was  durch  Bilder  und  Zeichen  angedeutet  wird,  kurz  alles  Symbolische, 
ist  für  Winckelmann  allegorisch.  Aus  seiner  riesigen  römischen  Denk- 
mllerkenntnis  und  schien  Uteraturauszflgen  gab  Winckelmann  eine 
Übersicht  des  Sinn-  und  Beziehungsreichen,  bei  denen  der  Kenner  zu 
denken  und  der  bk>6e  Liebhaber  zu  denken  lernen  sollte.  Er  erfsnd, 
wie  Wilhelm  Schlegel  bemerkte,  ehie  neue  Hieroglyphenschrift  Trotz- 
dem Winckelmann  von  der  Allegorie  ^Einfalt«,  d.  h.  Eindeutigkeit  ver- 
langt, schlägt  er  selbst  allegorische  Begriffseinkleidungen  vor,  die  jedem 
Nichtantiquarius  völlig  unverständlich  sein  müssen,  z.  B.:  der  Begriff 
des  neuen  Jahres  soll  allegorisch  durch  eine  Figur  dargestellt  werden, 
welche  einen  großen  Nagel  in  einen  Tempel  einschlägt,  denn  der 
römische  Prätor  schlug  zu  Beginn  jedes  Jahres  den  ^clavirs  annalis* 
ein.   Die  Kunst  soll  mit  allegorischem  Geiste  durchsetzt  werden  bis 
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hinein  ins  Kunstgewerbe.  Die  Allegorie,  das  regte  der  Dresdner 
Winckelmann  schon  an,  könnte  eine  Gelehrsamkeit  an  die  Hand 
geben,  aucli  die  kleinsten  Verzierungen  dem  Orte  gemäß  zu  machen, 
wo  sie  stehen  und  so  die  Rokokoschnörkcl  und  das  Muschelvverk 
durch  bedeutend  Sinnbildliches  zu  verdrängen.  Ein  Herkules  mit  einer 
Hydra  von  Eisen  ist  eine  Anspielung  auf  die  harte  Arbeit,  die  er  zu 
leisten  hatte.  Oleich  dem  Künstler  sd  auch  der  Beschauer  fibendl 
auf  der  Oedankenjagd.  In  onem  Untenicht  zur  Empfindung  des 
Schönen,  wie  ihn  gebildete  junge  Leute  eihalten  sollen,  gehört  hinein 
das  Aufitnerken  auf  allegorische  Zflge:  z.  B.  auf  den  lechzenden  Hirsch 
am  Wasser  als  Sinnbild  der  Brunst  des  Jupiters  im  Jo-Büde  Correg- 
gios.  Carstens  hat  später  gezeigt,  in  welche  Sackgassen  eine  solche 
Lehre  die  Kunst  locken  kann,  als  er  sich  sogar  unterHng,  die  Kant* 
sehen  Kategorien  »Raum«  und  »Zeit«  allegorisch  darzustellen. 

Es  lieget  uns  fern,  die  Grenzen  Winckelmanns  zu  verkennen  oder 
die  erkannten  Schranken  seines  Geisfes  zu  verschweigen.  Mit  seinen 
weitgespannten  I  heorien,  die  in  einer  Zeit  des  erschöpflen  künstleri- 
schen Formenempfindens  formuliert  wurden  —  Ooethe  hat  eine  gesetz- 
liche Beziehung  zwischen  Theorie  und  sinkender  Schöpferkraft  er- 
kannt ^  ist  Winckelmann  nicht  nur  der  Vater  der  deutschen  Kunst- 
blldun^  sondern  auch  der  europäischen  Bildungskunst  geworden.  Es 
hat  lange  gedauert,  bis  an  die  Stelle  der  Lehre  vom  Ideal  wieder  die 
Lehre  von  der  Natfiriichkeit  trat,  bis  Begriff  und  Oedanke  durch  sinn- 
liche Empfindung  und  Instinkt,  abgeleitete  Schönheit  durch  elementare 
Ausdruckskraft  verdrängt  wurden.  Winckelmann  und  seine  Nachfolger 
maßen  Wert  oder  Unwert  einer  künstlerischen  Form  an  ihrer  Zu- 
gehörigkeit zu  einer  beslirnmten,  als  kanonisch  empfundenen  Stilwelt, 
wir  haben  als  Kriterium  nur  die  kOnstlerische  Wertigkeit,  und  diese 
kann  nicht  auf  Begnfie  abgezogen,  sondern  sie  muß  unmitleibar  er- 
lebt werden. 

Und  doch  bleibt  Winckelmann.  Seine  Person  ist  größer  als  seine 
Lehre;  er  hat  seine  Ideale  nicht  nur  gepredigt,  sondern  voigelebt  und 
die  Gestalt  des  Stendaler  Schustersohnes,  den  sein  DAmon  sicher  auf 
die  Höhen  des  Lebens  führte,  bis  ihn  der  Mordstahl  eines  Buben  jäh 
aus  dem  Olanze  ri6,  ist  in  ihrer  edlen  Einfalt  und  stillen  Größe,  in 
ihrer  Verkettung  von  Glück,  Schicksal  und  Willen  ewig  erzieherisch 
im  höchsten  Sinne.  Diese  tief  ethische  Bedeutung  Winckelmanns 
schwebte  üoethe  vor,  wenn  er  1827  zu  Eckermatm  äufjerte:  -Er 
(Winckelmann)  ist  dem  Kolumbus  ähnlich,  als  er  die  Neue  Welt 
zwar  noch  nicht  entdeckt  hatte,  aber  sie  doch  schon  ahnungsvoll  im 
Sinne  trug.  Man  lernt  nicht,  wenn  man  ihn  liest,  aber  man  wird 
etwas.« 
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Philosophie  und  Dichtung. 

Typen  ilirer  Wechsdwfriaing  von  den  Griechen 

bis  auf  Hegel. 

Von 

Hemumn  Olockneri 

'Wahre  PMkMophie  aber  itt  es,  die  VencMcdodMft  Und 
Mn^ij^gheit  «iiicr  SmIw  dardi  «Ik  ZcMoMoi^iMr- 

Zu  den  firflhesteti  Zeiten  der  hellenischen  Philosophie  wuen 
Dichter  und  Denlcer  so  untrennbar  miteinander  veHoifipft,  daß  »jene 
Attesten»  mit  denen  es  hell  und  geistig  wird  in  der  Geschichte  . . . 
joie  Viter  der  Wissenschaft,  die  man  die  Patriarchen  Europas  nennen 
Icann«  (JoSl),  in  gleicher  Weise  in  der  Geschichte  der  griechischen 
Poesie  wie  in  der  Philosophiec:escbichte  nTifp^efOhrt  werden  müssen. 
Aus  dem  Geiste  des  Mythos  geboren,  hat  das  scitsani  hellseherische 
Denken  jener  Menschen  das  plastische  Gewand  crkbter  Dichtung  ein 
halbes  Jahrtausend  hindurch  eigentlich  niemals  ganz  abgelegt  und 
Geburt  und  Grab,  dithyrambische  Lust  und  all  die  Schatten  und 
Schauer  unseres  so  bew^ichen  und  flüchtigen  Lebens  mit  bunten 
HÜlien  umideidet  und  mit  2war  mannigfuh  entgegengesetzten,  letzten 
Endes  aber  doch  in  einer  einzigen  Idlhten  und  reinen  Harmonie  aus* 
klingenden  Oedankendichtungen  umsponnen.  Jene  »naive  ungebrochene 
Einheit  eines  harmonischen  Menschentums«  freilich,  fai  der  einst 
Herder,  Schiller  und  selbst  bisweilen  noch  Hegel  die  wundervolle 
Einzigartigkeit  des  griechischen  Geisteslebens  zu  erkennen  glaubten, 
hat  sich  uns  als  die  idealisierende  Vorstellung  einer  Zeit  erwiesen, 
dio  mit  Innigem  Bemühen  das  zu  erreichen  strebte,  was  den  Griechen 
angeblich  mühelos  in  den  Schoß  gefallen  war:  ein  Weitbild  von  der 
abgewogenen  Geschieh  Ii eit  ihrer  Marmortempel,  in  sich  ruhend 
und  vollkommen  wie  die  plaiatischen  Werke  ihrer  klassischen  Epoche, 
klar-bcstiiutut  und  wolkenlos  wie  die  Landachah  am  Gestade  des 
»veilchenfarbenen«  Meeres*).  Lernten  wir  doch  —  der  wesentlichste 
Erdehungsfaktor  unserer  Nation I  —  unserer  ganzen  geistigen  Ent* 

7  Vgl.  Nfttoip,  Wal  UM  die  Oriecheti  M.  Aluid.  Fefirede  1901. 
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Wicklung  nach  die  antike  Welt  Griechenlands  gewisscnnaBen  als  ein 
geniales  Vorspiel  des  jugendlichen  Weltenwerdens  betrachten,  derart, 
daß  wir  uns  durch  die  kflnstlerische  Einheit  des  Ganzen  über  die 
mannigfachen  Disharmonien  und  gegeneinander  anstürmenden  Motive 
hinwegläuschen  üeßen,  in  denen  sich  der  ganze  Ernst  einer  folgenden 
dramatischen  Handlung  doch  nur  allzu  deutlich  ankündigt!  Diese 
künstlerische  Einheit  ist  keine  tatsächliche  gewesen,  und  die  wissen- 
schaftliche Forschung  hat  das  verfrühte  Urteil  enthusiastischer  Be- 
wunderer riciitiggestelit;  aber  insofern  sich  hinter  jedem  Einzelakkord 
einer  gedrängten,  raschflutenden  Entwicklung  bei  den  Griechen  mit 
einzigartiger  Deutlichkeit  gldchsam  die  waltende  Hand  eines  Meisters 
zeigt,  der  alle  Töne  beherrscht,  war  die  Tauschung  begreiflich  und 
zugleich  möglich,  daß  die  spitere  Welt  am  Seih  und  Werden  dieses 
Volices  unendlich  lernen  konnte  und  ewig  lernen  wird.  Die  Erörte* 
ning  fast  jeder  geisteswissenschaftlichen  Frage  muß  deshalb,  wenn 
sie  historisch  vorzugehen  gewillt  ist,  bei  den  Griechen  beginnen,  ganz 
besonders  aber  eine  sa  grundsätzliche  wie  die  vorliegende  Unter- 
suchung. 

Ich  glaube  nämlich,  daß  jener  hinter  den  tatsächlichen  wider- 
spruchsvollen Einzelerscheinungen  stehende  »Meister«-,  dessen  führende 
Hand  wir  im  griechischen  Geistesleben  beständig  zwischen  den  Tat- 
sachen zu  spüren  glauben,  nichts  anderes  ist,  als  was  Simmel  jenes 
»Drifftec  nennt,  in  dem  er  ebie  unerlifillche  Onmdeigenschaft  des 
Philosophen  findet  »Es  muß  im  JMenschen  —  sagt  er  —  ein  Drittes 
geben,  jenseits  ebenso  der  individuellen  Subjektivität  wie  des  aligemehi 
fiberzeugenden,  logisch-objektiven  Denkens;  und  dieses  Dritte  muß 
der  Wurzelboden  der  Philosophie  sein,  ja,  die  Existenz  der  Philosophie 
fordert  als  ihre  Voraussetzung,  daß  ein  solches  Drittes  da  sei.  Man 
mag  dies  —  mit  sehr  ungefährer  Charakteristik  —  als  die  Schicht  der 
typischen  Qeistigkcit  in  uns  bezeichnen,  denn  Typus  ist  doch  ein 
Gebilde,  das  sich  weder  mit  der  einzelnen,  realen  Individualität  deckt, 
noch  eine  Objektivität  jenseits  der  Menschen  und  ihres  Lebens  dar- 
stellt. Und  es  äußern  sich  tatsächlich  in  uns  geistige  Energ:ien,  deren 
Betätigungsinhalte  nicht  subjektiv-individuellen  Wesens  sind,  ohne 
darum  doch  die  Nachzeichnung  ehies  Objektiven,  das  dem  Subjekt 
gegenflt>erstflnde,  zu  sein.  So  scheidet  ein  OefQhl  in  uns,  oft  mit 
großer  instinktiver  Sicherheit,  zwischen  solchen  Oberzeugungen  und 
Stimmungen,  die  wir  uns  als  unsre  rein  persönlichen  und  subjektiven 
anzuerkennen  bescheiden,  und  andren,  ffir  die  wir  zwar  ebensowenig 
objektive  Beweise  anzuführen  wüßten,  die  wir  aber  doch  andern, 
oder  gar  allen  andern  zu  teilen  zumuten  —  als  spräche  ein  Allge- 
meines in  uns,  als  bräche  jener  Oedanke  oder  jene  Empfindung  aus 
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einem  tiefen  und  generellen  Grunde  in  uns  hervor,  der  von  sich  aus 
ihren  Inhalt  rechtfertigte.  Vielleicht  liegt  hier  auch  der  Fruchtboden  der 
Kunst  ^  Die  Griechen  sind  also  deshalb  das  philosophischste  und  das 
poetischste  Volk  gewesen,  weil  in  ihnen  der  Besitz  dieses  »Dritten«  — 
ich  möchte  sagen;  Nationalcliarakter  gewesen  ist.  Aus  diesem  ürund 

hat  auch  jede  der  flflchtigen  Formen,  die  ihr  Oeist  prägte,  etwas  »Typi- 
sches« und  die  gemeinsame  Wurzel  aller  seiner  Oestaltungen,  die  uns 
auch  das  Gebrochene^  das  Zerrissen^  das  Widerspruchsvolle^  als  eine 
kfinsHerische  Einheit  erscheinen  lü6t,  ist  hier  zu  suchen.  »Es  wird 

nicht  Tag  werden  in  der  ewig  ringenden  Platoforschung« ,  meint  JoSl, 
»als  bis  man  den  größten  Philosophen  der  Antike  als  Dichter  begriffen 
hat.«  Ich  möchte  dies  von  meinem  vorgetragenen  Gesichtspunkt  aus 
dahin  mäbigen,  daß  Piaton  in  seinen  Dialogen  in  allerdings  einzig- 
artiger Weise  an  der  ursprünKHichen  Gabelung  steht  und  der  Geist, 
der  in  ihnen  lebt«  befindet  sich  gleichsam  noch  vor  der  Entschei- 
dung, ob  er  in  poetischer  oder  philosophischer  Weise 
an  den  Tag  treten  soll.  Denn  Dichten  und  Philosophieren 
(Dichten  hier  im  weitesten  Sinn  eines  Icflnstlerfschen  Hervorbrbigens 
Oberhaupt  verstandenO  sind  die  beiden  Formen,  in  denen  sich  die 
ursprflngliche  FBhigkeit  einer  typischen  Odstesbewegung  auslebt  Sie 
werden  notwendig  nah  veibunden  und  eng  ndteinander  verknOpft  sein, 
wenn  die  gemeinsame  bewende  Kraft  die  Triebfeder  einer  glück- 
lichen Volksgemeinschaft  bildet,  wie  dies  bei  den  Griechen  in  einer 
später  nie  mehr  erreichten  Weise  der  Fall  war,  so  daß  man  sie  mit 
Recht  das  Volk  der  Genies  genannt  hat  —  getrennt  aber,  und  nur 
durch  ein  mühsames  Rückwärtssichversenken  in  die  letzten  Quellen 
der  schaffenden  Kraft  zu  erreichen,  wenn  dos  Talent  künstlerische 
Weltvisionen  zu  gestalten,  oder  die  Fähigkeit  die  mit  einem  bestimmten 
auf  die  Ganzheit  der  Lebenserscheinungen  gerichteten  Organ  aufge- 
faßte Welt  begrifflich  nachzubilden,  zu  gewaltsam  emporgetriebenen 
Efaizeierscheinungen  werden,  die  in  einsamer  Höhe  Aber  ihren  Zeit- 
genossen stehen  und  nach  rückwärts  und  vorwärts  schauen  müssen, 
um  ihresgleichen  zu  beg^ea  Doppelt  getrennt  und  geschieden  aber, 
wenn  der  forschende  Denker  auf  das  in  seiner  Ganzheit  erlebte  Bild 
der  Wirklichkeit  zu  verzichten  beginnt  und  das  Denken  selbst  zum 
Oeg^enstand  seines  Denkens  macht!  Fs  ist  rührend  zu  lesen,  daß 
Sokrafes,  der  Verkünder  der  absoluten  Unabhängigkeit  des  Gedankens, 
dessen  welthistorische  Tragödie  und  Schuld  in  dieser  Hinsicht  Hegel 
zuerst  erkannte kurz  vor  seinem  Tod  aus  dem  Gefühl  einer  gewissen 


'}  Simmel,  Hauptprobleme  der  Fhilosophie  S.  25  f. 

^  >In  Soknlet  liit  sich  der  Gedanke  selliit  crli8l  tmd  sidi  fiber  die  sclione 


Digitized  by  Google 


190 


HERMANN  GLOCKNER. 


Unsicherheit  heraus,  ob  sein  Weg  auch  wohl  der  rechte  gewesen  sei, 
anfing  Verse  zu  machen  —  bezeichnet  doch  dieser  Philosoph  in  einer 
nur  mit  dem  Auftreten  Kants,  das  doch  erst  mehr  als  zwei  Jahr- 
tausende später  erfolgte,  zu  vergleichenden  Weise  den  so  fibeiaus 
bemerkenswerten  Augenblick  tn  der  Oesdiichte  der  Piiitosophie,  wo 
das  Denken  anfingt,  sich  auf  sicli  selber  zu  besinnen  0.  Soknites  war 
kein  schöpferischer  Pöet:  »etwas  Prosaisches  und  Nfichteraes«  (Windel- 
band) haftet  seinem  Wesen  an  und  Piaton  überliefert  uns,  daß  er  in 
seinen  letzten  Tagen  dem  Gott  nur  insofern  dienen  konnte,  als  er 
leditrlich  die  prosaischen  Fabeln  des  Äsop  in  Verse  brachte  —  Kant 
aber  nuilite  einen  anf:(eboteneii  Lehrstuhl  »der  Dichtkunst«  ablehnen, 
weil  es  ihm  scheinen  mochte,  dab  er  hier  nicht  am  schicklichen  Platze 
sei.  In  bdden  Männern  —  den  größten  ihrer  Art!  —  hat  sich  der 
Oedanke  auf  Kosten  der  übrigen  geistigen  Vermögen  in  einer  Weise 
in  den  Vordergrund  gedrängt,  daß  der  ursprüngliche  Fruchtboden, 
den  die  Wissenschaft  des  denkenden  Forschens  mit  dem  phantasie- 
voNen  Oestalten  gemeinsam  hat,  flberwuchert  wird.  Alle  derartige 
VersdbstSndigung  und  Vereinzelung  fedodi  ist  eigentlich  die  (not- 
wendige) Sflnde  schledithin.  In  der  Einseitigkeit  liegt  die  Kraft  des 
Fortschreitens,  aber  auch  die  Oberhebung,  der  die  Rache  des  Gött- 
lichen folgt,  an  dem  der  Mensch  nie  freveln  soll.  So  vollzieht  sich 
die  Weltgeschichte  in  lauter  Tragödien  —  im  Hegeischen  Geiste  g^ 
sprochen. 

Die  folgenden  Entwicklungsepochen  der  europäischen  Kultur  (auf 
die  ich  mich  beschränke)  bieten  prinzipiell  zunäclist  wenig  Neues; 
denn  in  wie  seltsamen  Mischungen  sich  auch  in  den  ersten  Jahr- 
hunderten des  Mittelalters  Gefühls-  und  Gedankenwerte,  poetische 
und  philosophische  demente  fiberschlchtet  und  durchdrungen  haben 
mögen,  so  wird  es  doch  hnmer  nur  einer  nacherlebenden  Forschung 

Sinncnwclt  emporgehoben,  zu  welcher  sich  das  Griechentum  gestaltet  hatte.»  Windel- 
band, Präludien  I  (5.  A.),  S.  77.  —  Hegel,  Vorlesungen  über  die  Philosophie  der 
Oeacliiclite,  Ausfijtbe  Bmotttd,  S.  350  ff. 

')  Wenn  man  die  Entwicklung  griechischer  Kunst  und  Kultur  von  einem  wahr- 
hah  j^fistesfxeschichtlichen  Standpunkt  aus  betrachtet,  SO  wird  man  den  Gegensatz 
zwischen  dem  sogenannten  klassischen  und  dem  sogenannten  hellenistischen  Denken, 
der  Masstocheii  Kutttt  und  der  helletiistftdien  Knnit  usw.  vor  «llem  au^eben  mfisten. 
Allerdings  hat  der  griechische  Geist  einmal  an  einem  —  man  darf  wohl  sagen: 
weltbewegenden  —  Womiepunkt  gestanden,  aber  nicht  in  die  Zeit  Alexanders  fällt 
die  Krise,  sondern  schon  viel  friiher,  nämlich  In  die  Zeit  des  Sokrates.  Die  Phllo- 
sophfegeflcbidrte  ist  sieb  dieser  Tatsache  im  allgemeiiien  bereits  bewuBI:  vtellddit 
werden  die  Uteraturgeschichte  und  die  ReH^onsgesdiichte,  sowie  vor  allem  die 
Archäologie  noch  pinmni  die  notwendit^en  Konsequenzen  dieses  plötzlichen  geistigen 
Andersseins  an  ihrem  Material  entdecken  und  so  die  Richtigkeit  dieser  geistes- 
gescfalclitlldieii  Behauptung  bestätigen. 
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möglich  sein,  Im  einzelnen  den  lebendigen  Fluß  des  Entstehens  aus 
den  Lehrsätzen  des  c^ewaltigen  kirchlichen  Gebäudes  herauszulösen, 
das  uns  wie  ein  versteinerter  Riesenorganismus  von  jenen  Tagen  her 
geblieben  ist.  Eine  Betrachtung,  die  ledigh'ch  auf  die  richtunggeben- 
den Tatsachen  jener  Zeit  hinblickt,  wird  zu  dem  Ergebnis  kommen, 
daß  sich  die  beiden  großen  Ströme  des  Dichtens  und  des  Denkens 
im  eigentlichen  Mittelalter  immer  weiter  voneinander  entfernten.  Es 
war  das  Bestrel)en  der  Scholastik:  logisch »zwüigend  beweisen  zu 
wollen,  was  sich  an  dogmatischen  Lehren  um  jene  ethischen  und 
religiösen  Werte  herumgruppierte,  die  —  einem  plötzlichen  vullcanischen 
Ausbruch  von  welterschütternder  Gewalt  vergleichbar  —  das  Jahr- 
hundert, in  dessen  Mittelpunkt  die  verklärte  Gestalt  des  Heilands 
steht,  zutage  gefördert  hatte.  -  Am  Ende  der  Scholastik  aber  tritt 
uns  Dantes  großes  Lebenswerk  entgegen  und  zeigt  uns  Dichtung 
und  Philosophie  in  einem  Verhältnis  zueinander,  das  insofern  lehrreich 
ist,  als  es  dem  besprochenen  hellenisch-platonischen  geradezu  ent- 
gegengesetzt ist.  Die  Divina  Cotnmedia  ist  mit  Philosophie  durchaus 
durchwachsen;  Karl  VoBler  sagt:  »Wir  kennen  kein  zweites  Kunstwerk 
in  der  Wdtlitentur,  das  so  tief  mit  Philosophie  durchtiinlct  wSrec  — 
und  doch  behaupte  ich,  daB  Dichten  und  Denken  sidi  gar  nicht 
weiter  voneinander  entfernen  und  einander  fremder  gegenüberstehen 
können  als  es  in  Dantes  Dichtung  geschieht.  Obwohl  nämlich  der 
Dichter  Dante  zugleich  ein  gelehrter  Scholastiker  war,  ist  hier  doch 
kein  »gemeinsamer  Fruchtboden«  des  Welterlebens  mehr  vorhanden, 
vielmehr  bietet  uns  die  Divina  Commedia  das  trefflichste 
Beispiel  einer  zweiten  möglichen  Haltung,  die  der  Dichter 
der  Philosophie  gegenüber  einnehmen  kann  indem  er 
nämlich  das  fertige  gedankliche  System  zur  starren  Grund- 
lage seiner  Uberzeugung  maclit.  Dieses  System  war  bei  Dante 
das  thomlstische,  in  dem  der  »gläubige  OrQbler«  (Voßler)  nach 
den  Irrwegen  seiner  Jugend  und  dem  Verlust  Beatrices  eine  Ruhe 
gefunden  hatten  die^  obwohl  sie  auf  einen  Obuben  g^^ndet  war,  der 
sich  tatsächlich  »hi  keinem  wesentlichen  Punkt  von  der  Kirche  enf* 
lernte«,  doch  das  spekulative  Bedfirfnis  empfand,  sich  »aber  die  Lehren 
sowohl  wie  über  die  Einrichtungen  seiner  Kirche  Rechenschaft  zu 
geben«.  Dante  betrachtete  seine  Dichtung  selbst  als  eine  Tat  frommer 
Gläubigkeit  und  hatte  sogar  erzieherische  Absichten  damit  —  es  handelt 
sich  also  im  wahrsten  Sinne  des  Wortes  um  »Dichtung  im  Dienste 
einer  fertigen  Weltanschauung«  %   Die  mächtige  Kraft  der  schaffen- 

*)  Ich  stütze  mich  hier  vor  allem  auf  K:irl  Vi  Rh  rs  Dantekommentar,  und  zwar 
wäre  zu  vergleichen  I  I,  S.  259,  16,  264  f.,  74,  77,  80,  127  ff.,  258  sowie  Dantes  Selbst- 
schildenug  Convivio  II,  13.  Über  den  »Zweck«  der  Komödie  und  die  einem  solchen 
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den  Phantasie  freilich  überflutet  an  allen  Ecken  und  Enden  das  tote 
Lehrgebäude,  kleidet  den  nackten  Oedanken  in  das  bunte  Federklcid 
poetischer  Gesichte  und  reißt  ihn,  zusanimcn  mit  den  Oefilhlen  und 
Gestalten  des  ßcborenen  groHen  Dichters  in  den  fließenden  Riiythmus 
fester  Porm  gefügt,  mit  in  die  vielleicht  unverdiente  Unsterblichkeit. 

Die  notwendige  Konsequenz  der  Scholastik  heißt  gemäß  der  in 
Gegensätzen  fortschreitenden  Geschichte  des  Geistes:  Renaissance! 
Es  war  keine  einheitliche  Strömung  gewesen,  was  wir  zusammen- 
fassend mit  diesem  Kennwort  bezeichnen:  sinnlichsprühende  Lebens- 
kraft und  ein  Wisftensdursl^  der  audi  vor  einer  Arbeit,  die  mönchische 
Askese  erfordert,  nicht  zurfickscheut,  naturwissenschaftliche  Entdecker- 
lust und  mystische  Neigungen  gehen  nebenebiander  her.  Was  an 
philosophischer  WelterkiSrung  geleistet  wird,  das  ist  zunächst  aus  alten 
Quellen  geschöpft  —  und  nicht  zuletzt  aus  der  kastalischen.  Es  ist 
wahr:  wir  erleben  eine  Wiedergeburt  der  Antike  —  aber  gebrochen 
durch  das  Medium  der  Sehnsucht  darnach.  Wenn  also  der  byzantinische 
Gelehrte  Konstantinos  Laskaris  im  15.  Jahrhundert  von  der  Philosophie 
verlangt  hafte,  daß  sie  Kunst  sein  solle,  so  entsprang  das  der  an  der 
Hand  gelehrter  Studien  erwachten  Erkenntnis  des  Geilstes,  wie  nah 
man  doch  in  anderen  Tatzen  an  der  gemeinsamen  Quelle  gewesen 
war,  wo  (wie  aus  derselben  Empfindung  heraus  später  Scheiiing  in 
seiner  Identitätsphilosophie  schreiben  sollte)  »in  ewiger  und  ursprüng- 
licher Vereinigung  in  einer  Flamme  brennt,  was  in  der  Natur  und 
Geschichte  gesondert  ist  und  was  in  Leben  und  Handeln  ebenso  wie 
im  Denken  ewig  sich  fliehen  mu6<^).  Einheit  —  hieß  das  Losungs- 
wort jeder  tieferen  philosophischen  Bestrebung  schon  damals  von 
Marsilius  Fidnus  bis  auf  Bruno  und  Vanini.  In  jenen  Tagen  ist  der 
Faradiestraum  von  einer  »naiven  ungebrochenen  Harmoniec  der  griechi- 
schen Antike  entstanden  ~  und  in  der  Tat^  sie  war  »naive  zu  nennen 
im  Veigleteh  zu  den  »sentimentalischenc  Bestrebungen  von  Menschen, 
vor  deren  erstaunten  Blicken  sich  das  Weltall  ins  Ungemessene  er- 
weiterte^ die  Erde  zur  Kugel  rundete  und  die  Milchstraße  bald  in  ein 
Heer  von  rollenden  Gestirnen  verwandeln  sollte.  Jedoch:  >Jedes  er- 
weiterte Lebensgefühl  führt  zuletzt  zur  Mystikc  (JoSl).  Dichter  und 
Denker  wollen  sich  die  Hand  geben,  weil  sie  die  Kluft  erkannt 
haben,  die  sie  trennt,  und  ihnen  ein  solcher  Gegensatz  unerträglich 


VerhiUtiiis  der  l^oesje  zum  Gedanklichen  8tet$  eigentümliche  und  notwendige  alle- 
COtiMie  Dfchtweite  vgl.  audi  Franz  X.  Km,  Dante  1897,  S.  359—364. 

»)  Werke  I,  3,  S.  627  f.  Zu  vergleichen  wäre  Mars.  Fidnus,  Über  die  Uebe. 
Ausgabe  Hasse  S.  186  u.  a.  a.  O.  sowie  z.  B.  auch  Jakob  Böhme,  Morgenröte.  Aoi- 
gal>e  Grabisch  S.  30  f.  —  Für  das  folgende  ist  zu  vergleichen  Joel,  Ursprung  d. 
Ntturphilotoiiliie  am  d.  Geiste  der  Mystik,  S.  163  und  14  (Ziut). 
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erschein^  und  sie  nähern  sich  einander  auf  dne  alles  weniger  als 
naive  Art«  indem  der  Dichter  anfingt  zu  philosophieren  und  der  Philo- 
soph zu  dichten!  Dies  Ist  die  dritte  Möglichkeit,  auf  die  g^benen- 
Ms  der  Denker  mit  dem  Sänger  geht  —  ihre  Betrachtung  mutet  uns 

modern  an  und  führt  uns  in  die  Gegenwart  hinüber. 

Am  Eingang  der  Fpoche  stehen  Voltaire  und  Lessin^?  zwei  Geg- 
ner, an  Charakter  und  Pähi^^kciten  verschieden,  jeder  in  gewissem  Sinn 
der  geistige  Wortführer  seiner  Nation,  und  dennoch  beide  in  ihrem 
letzten  Wollen  nah  verwandt,  weil  es  das  Wollen  des  gemeinsamen 
Jahrhunderts  gewesen  ist').    Obwotil  beide  in  unseren  Augen  nur 
Schriftsteller,  keine  Dichter  gewesen  sind,  so  verlangte  doch  der  scharf- 
geschliffene^  blitzende  Oedanicef  mit  dessen  Hilfe  sie  die  Bahnbrecher 
des  modernen  Geistes  wurden»  so  gebieterisch  nach  irgendwelcher 
kOnstlerischen  Oestallung,  da0  man  sagen  Icann:  die  Ihrem  Wirken 
zugrunde  liegende  Kraft  bediente  sich  zwar  nur  der  Poesie  oder  der 
Philosophie  oder  der  Naturwissenschaft  oder  der  Geschichte  als  der 
jeweils  brauchbarsten  Äußerungsform  —  aber  sie  ist  doch  selber  ihrem 
Eigenwesen  nach  letzten  Endes  die  Kraft  des  Künstlers  gewef^cn. 
Dieser  auf  die  niannigfachste  Art  und  Weise  überkommene,  um^^e- 
staltete  und  neugeschaffene  Werte  in  das  Leben  der  Menschheit  hinein- 
arbeitende Geist  ist  nicht  das  philosophische  Denken  selber  —  im 
Gegenteil!  —  aber  er  bedarf  desselben  in  allererster  Linie,  und  iiierin 
erblicke  ich  dne  wdtere  Stellungnahme  des  kfinstlerlschen  Geistes  zum 
denkenden — nfimlich  die  notwendige  Verknüpfung,  tn  der 
Renaissance  wollte  derPk>et  mit  dem  Philosophen  gemeinschaftliche 
Sache  machen;  denn  das  erstrebte  Ziel  hieS  Einheit  —  die  Aufklärung 
zwang  den  künstlerischen  Geist,  wie  er  sich  in  Voltaire  und  Lessiiig 
verkörperte^  sich  ^heute  Newtons  zu  bemächtigen,  die  Natur  zu  ver- 
stehen, moro^en  Bolingbroke  zu  ergreifen,  die  Geschichte  zu  revolutio- 
nieren, nach  allen  Seiten  zu  blicken,  jede  Bewegung  zu  gewahren«, 
vor  allem  aber  zu  philosophieren;  denn  das  erstrebte  Ziel  hieß 
Enzyklopädie").  Diese  neue  Tendenz  der  Zeit  mubte  dem  gründ- 
licheren, tieferen  Geiste  des  Deutschen,  den  kein  Einzelproblem  los- 
ließ, ehe  er  es  nach  allen  Richtungen  hin  betrachtet  und  durchforscht 


')  »Wenn  es  ein  richtiger  Instinkt  des  französisdien  Volkes  gewesen  ist,  im 
RMilheon  neben  VoKaiie  als  seine  eiginzende  HIHte  den  Im  Leben  flini  eo  wldep> 
wärtigen  Rousseau  aufeustellen:  so  wird  im  Elysium  unser  deutscher  Lessing  sieb 
nicht  weigern  dürfen,  den  ihm  moralisch  so  wenig  achtbaren,  p'>etisch  so  werdg 
zusagenden  Dichter  des  Mahomet  als  seinen  französischen  Mitart)eiler  anzuerkennen.« 
Div.  Fr.  StranB,  Voltaire,  Schlußbetraehtunscn. 

)  Vgl  Dilth^  Chmktcristlk  VoHaIks  In  »Dm  Eriebnit  und  die  Dlditnnsc 

(5.Aufl  )  S.  253, 

ZdtKlir.  f.  Atthetik  a.  tUg.  Kmutwiueiudiait  XV.  13 
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hatte»  notwendig  In  höherem  Grade  ein  Wunschbild  bleiben  .als  dem 
hurtigen  Franzosen  —  und  so  ist  die  Weltanschauung,  mit  der  Lessing 
aus  dem  Leben  ging,  jenes  iv  xal  näv  geblieben,  in  dem  sich  Spinoza 
und  Leibniz,  in  dem  sich  die  Sehnsucht  der  Renaissance  und  das 
enzyklopädische  Rinp^en  nach  Ganzheit  vereinigten. 

Wir  nähern  uns  der  klassischen  Zeit  des  deutschen  Geistes:  in 
Kant  und  Goethe  gewinnen  die  beiden  Orundstellungnahmen  des 
Menschen  der  Welt  gegenüber  ihre  ausgeprägte  Form.  Waren  es  nicht 
zuletzt  spelcuiative  Momente  gewesen,  die  einen  Mann  wie  Kopemikus 
in  ähnlicher  Weise  wie  Kolumbus  zu  Entdeckungen  streng  naturwissen* 
schaftlicher  Art  hingeffihrt  hatten,  so  eigriff  Kant  umgekehrt  die  Prin* 
zipien  der  sich  entwidcelnden  exakten  Naturwissenschaft»  um  damit 
gegen  die  Metaphysik  zu  Felde  zu  ziehen.  Dem  Wesen  seiner  ganzen 
Methode  nach  war  er  kein  Philosoph,  der  dem  schaffenden  Künstler 
normalerweise  hriffe  nahestehen  können,  und  zwar  vor  allem  deshalb, 
weil  dieser  es  mit  dem  für  den  nichtkritischen  Philosophen  ['rimären 
zu  tun  hat,  nämlich  mit  dem  Leben  als  solchem,  mit  jenem  Leben,  das 
der  Dichter  in  sich  und  um  sich  wachsen  und  pulsieren  tühlt,  dessen 
Rhythmus  er  sich  in  Augenblicken  gesteigerten  Empfindens  mit  Lust  hin- 
gibt, während  er  spurt,  wie  es  an  den  grauenhaften  Tagen  der  Leere 
im  (erschOtternden  Gleichtakt  der  Bewegung  mit  ihm  ins  Dunke)  rinnt 

So  ist  es  eigentlich  auffallend,  daß  dieser  Philosoph  einen  Dichter 
zum  Schüler  gehabt  hat,  der  tuwundernd  zu  ihm  aufblickte  —  Schiller, 
an  dessen  Verhältnis  zu  Kant  wir  zuerst  zu  denken  gewöhnt  sind, 
wenn  überhaupt  die  Frage  nach  dem  Wechselverhältnis  von  Dichtung 
und  Philosophie  nur  aufgeworfen  wird!  Goethe  hat  Schillers  Kant- 
studien mehrfach  gerühmt  (z.  B.  Eckermann  geg:enuber);  andere  haben 
sie  bedauert  und  an  gewissen  EigentüniHchkeiten  des  Schillersclicn 
Schaffens  dem  Philosophen  die  Schuld  gegeben.  Am  lichtvollsieii 
und  am  (gedrängtesten  scheint  mir  das  ganze  Verhältnis  Schülers  zu 
Kant  trotz  neuerer  eingehender  Arbeiten  immer  noch  von  Wilhelm 
von  Humboldt  (der  mit  Recht  sagen  durfte:  »Schwerlich  hat  je  jemand 
Schiller  so  genau  gekannt  als  teh«,  Brief  an  eine  Freundin  5*  Mal  1832) 
dargestellt  worden  zu  sein  —  mich  kümmert  hier  nur  das  Neue  und 
Typische^  wodurch  es  sich  vor  den  schon  besprochenen  Verhältnissen 
des  Dichters  zur  Philosophie  überhaupt  auszeichnet  HumiMildt  schreibt 
von  Schiller:  »Er  eignete  sich  die  neue  Philosophie^  seiner  Natur  ge- 
mäß, an.  In  den  eigentlichen  Bau  des  Systemes  gieng  er  wenig  ein; 
er  heftete  sich  aber  an  die  Deduction  des  Schönhcitsprincips  und  des 
Sittengesetzes«      Hierin  liegt  das  Wesentliche  enthalten.   Über  die 


')  Briefwechsel  zwisctien  Sdiiiler  und  Wilh.  von  Hiunt)oldt.  Dritte  vermehrte 


Digitized  by  Google 


PHILOSOPHIE  UNO  DICHTUNG. 


195 


gelehrten  Epochen  der  Renaissance,  des  Humanismus,  der  Aufklärung 
weg  hatte  sich  der  Typus  des  >Oebildeten^  herauscnt wickelt.  Er  be- 
zeichnet einen  Menschen,  dem  es  weniger  ein/igariige  geiblige  Fällig- 
keiten als  viel  mein  ein  ausgebreitetes,  insbesondere  historisches  Wissen 
und  eine  gewisse  handweiksmißige  Gewandtheit  hn  Betrachten  der 
Dinge  möglich  machen,  gewissermaßen  in  mehreren  Dimensionen  zur 
gleich  zu  leben.  Wie  von  einer  telegraphischen  Zeniratstelle  die  Kabel 
nach  aNen  Richtungen  auseinanderlaufen,  so  steht  der  »Gebildete« 
nicht  allein  in  seiner  Zeit  und  nicht  aliein  an  seinem  Ort,  sondern  es 
bedarf  nur  einer  bestimmten  Einstellung  seiner  Blicicrichtung:  und  eine 
vergleichende  Verbindung  mit  den  Hauptepochen  der  Weitgeschichte 
ist  herp;cstc1lt.    Ebenso  werden   gleichzeitie^e  Ereig'nisse  jeder  Art, 
geistige  Zielrichtungen,  soziale  Zustände,  künstlerische  Bestrebungen 
—  kurz  der  ganze  umfassende  Lauf  einei  kulturellen  Entwicklung  mit 
einem  Blick  überschaut  und  mit  lebhaftem  Interesse  gewürdigt;  es  wird 
mit  ihnen  gerechnet,  sie  werden  zu  einem  Faktor  des  eigenen  Einzelf- 
iebens  gemacht,  soweit  dies  nur  immer  möglich  ist.  In  welchem  um- 
fassenden Maße  auf  diese  Weise  die  geistigen  Fäden  um  die  Wende 
des  18.  Jahrhunderts  in  Jena  und  Weimar  zusammenliefen,  das  ist 
genugsam  bekannt  Der  Goethe-Schiller ?che  Briefwechsel  breitet  die 
ganze  Fülle  der  Interessesphären  jener  beiden  Männer  vor  uns  au^  die 
eine  an  geistiger  Bewegtheit  reiche  Zeit  in  all  ihren  Einzelerscheinungen 
gleichsam  durch  sich  hindurchströmen  ließen,  die  in  sich  ^geschlossene 
Form  ihres  Weltempfindens  hineinlebien  und  so  das  Aggregat  zu  einer 
Kultureinheit  erhoben,  deren  lebendiges  Gefühl  uns  auf  jene  Epoche  als 
auf  unsere  klassische  Zeit  zurijckblicken  läßt.   Schillers  Verhältnis 
zu  Kant  ist  zunächst  das  Verhältnis  des  Gebildeten  zur 
zeitgenössischen  Philosophie  gewesen!  Er  war  Kantianer, 
aber  er  war  es  nie  In  einem  so  unbedingten  und  umfassenden  Sinn 
wie  etwa  Dante  Scholastiker  gewesen  Ist,  und  das  ICantische  Denken 
ist  dem  geistigen  Leben,  wie  es  sich  in  Schillers  Werken  auswirkte^ 
auch  nicht  parallel  gegangen,  wie  etwa  Goethes  Weltanschauung  sich 
zur  Philosophie  Spinozas  wie  zu  etwas  Verwandtem  hingezogen  fühlte, 
sondern  Schiller  war  (wie  uns  die  Briefe  an  Körner  lehren  können) 
zunächst  lediglich  philosophisch  interessiert  genug,  um  eine  so  be- 
deutende geistige  Bewegung,  wie  sie  durch  Kant  hervorgeruten  wurde, 
zu  erkennen,  auf  sich  wirken  zu  lassen  und  sich  ihrer  Ergehni^^se  zu 
vergewissern.    Wenn  Humboldt  schreibt:  ^In  den  eigentlichen  Bau 
des  Systemes  gieng  er  wenig  ein«,  so  bezieht  sich  das  auf  die  respekt- 


Ausgabe  von  Aibert  LeiUiiiann  1900,  S.  3-38:  »Über  Schiller  und  den  Qang  seiner 
Qcfoteflentwicktinig«,  Vgl.  besonders  S.  23. 


Digltized  by  Google 


196 


HERMANN  GLOCKNER. 


volle  Antejlnahme  des  ^gebüdetenc  Dichters  an  der  Vemunftkriük, 
Wäre  Kant  nach  Vollendung  dieses  seines  Hauptwerkes  gestorben,  so 
würde  zwar  Schiller,  bei  dem  -der  Oedanke  das  Element  seines  Lehens 
wäre  (Humboldt),  ganz  gewiß  nicht  gleichgültig  an  Deutschlands 
größtem  Philosophen  vorübergegangen  sein,  aber  als  Kantianer  würden 
wir  ihn  heute  sciuverlich  bcv.eichnen  können.  Nun  ging  aber  Kant 
auf  dem  eingeschlagenen  Weg  logisch  weiter  und  baute  sein  kritisches 
System  nach  drei  Seiten  hin  aus.  Denn  »wenn  man  unter  Wahrheit 
die  Norm  des  Geistes  versteht,  so  gibt  es  ethische  und  isthetische 
Wahrheit  so  gut  wie  theoretische;  Darum  schrieb  Kant  nach  der 
Kritik  der  theoretischen  Vernunft  diejenigen  der  praldischen  und  der 
ästhetischen  c  (Windelband)  und  bahnte  in  letztgenanntem  Werke,  näm- 
lich der  Kritik  der  Urteilskraft,  eine  im  Geist  des  Hauptwerks  gehaltene 
analytische  Betrachtung  der  beiden  Hauptbegriffe  an,  mit  denen  es 
der  Dichter  zu  tun  hat,  nämlich  des  Schönen  und  des  Erhabenen  — 
und  damit  war  der  Grundstein  zu  einer  wissenschaftlichen  Ästhetik 
gelegt.  Fben  die  Kritik  der  Urteilskraft  aber  war  es,  die  Schüler,  nach- 
dem er  sich  zunächst  lediglich  bei  seinen  geschichtsphilosophischen 
Arbeiten  hatte  von  Kantischen  Ideen  anregen  lassen,  als  erstes  größeres 
Werk  Kants  genauer  kennen  lernte  (Brief  an  Korner  vom  5.  März  1791!) 
und  die  ihn  für  lange  Zeit  nicht  mehr  löslich.  Vom  Jahre  1792  ab 
befaßt  er  sich  sozusagen  als  Fachmann  damit  und  arbeitet  auf  seinem 
besonderen  Gebiet  als  Kantianer').  Das  grundsätzlich  Neue 
daran  ist,  daß  wir  es  an  dem  Verhältnis  Schiller-Kant 
zum  ersten  Male  erleben,  wie  sich  zwischen  den  Dichter 
und  den  Denker  als  vermittelndes  Bindeglied  das  System 
einer  Ästhetik  schiebt  Ein  hervorragendes  Zeichen  fQr  die 
Vortrefflichkeit  und  Dastizitat  der  Kantischen  Methode  aber  wird 
es  immer  bleiben,  daß  Schüler  innerhalb  dieser  Einzeldisziplin  sich 
mit  Hilfe  der  Kantischen  Begriffsformen  Klarheit  Qber  die  Bedeu- 
tung des  Künstlerischen  erarbeiten  konnte,  ja  »über  die  Sendung 
des  Künstlers  in  der  menschlichen  Kultur  überhaupt«  (Kühnemann), 
und  daß  er  es  von  da  aus  vermochte,  ^zur  tieferen  Ableitung  des 
eigenen  dichterischen  Charakters«  fortzuschreiten,  »den  er  dem  üoethe- 
schen  gegenüberstellt«,  so  daß*)  »die  Philosophie  für  ihn  das  wird, 
was  sie  seit  Sokr^ites  für  die  Menschheit  ist,  das  große  Mittel  der 
Selbsterkenntnis«.   Was  den  Standpunkt  Kants  im  allgemeinen  anbe- 

')  Briefe  an  KSmer  vom  l.Jan.  1702  und  dann  betoadera  vom  15.  OfcL  1792. 

jetzt  stecke  ich  bis  an  die  Ohren  in  Kants  ühheilskraft  <   Aber  selbst  noch  am 
20.  Juli  1794:  ^Das  Studium  Kants  ist  noch  immer  das  Einzige,  WAS  ich  anhaltcod 
treibe,  und  ich  merlte  doch  endlich,  daß  es  heller  in  mir  wird.« 
*)  Kfihncmann,  Schüler  (5.  Aufl.)  S.  354. 
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langt,  so  mußte  Schülers  selbstherrliches  Schaffen  einer  ästhetischen 
Welt,  die  eine  andere  ist  als  die  gemeine,  in  der  Art  und  Weise,  wie 
bei  Kant  der  Verstand  ider  Natur  die  Gesetze  vorschreibt*,  ohne 
Zweifel  sich  selbst  wieder  finden,  aber  trotzdem  und  vielieicht  letzten 
Endes  eben  deshalb  konnten  sie  sich  nur  auf  dem  Gebiet  der  Ästhetik 
begegnen.  Kant  zerstörte  den  alten  Begriff  einer  »Weltansciiauung« 
und  was  nach  der  gewöhnlichen  Voraussetzung  ein  »Gegenstand«  ist, 
dessen  »Abbüd«  das  Denken  leistet,  das  ist  ihm  Regel  der  Vorstellungs- 
verknOpfung.  Schiller  geht  nun  ebensolchen  Verknflpfungen,  wie  sie 
sich  jedoch  im  künstlerischen  Schaffen  darstellen,  nach,  und  sucht  so 
den  Boden  einer  kritischen  Ästhetik  zu  gewinnen.  Das  Gespräch 
»Kailias«,  das  leider  nicht  ausgeführt  worden  ist,  fiber  dessen  Inhalt 
uns  aber  die  Briefe  an  Körner  gut  orientieren,  sollte  auf  diese  Weise 
den  objektiven  Begriff  des  Schönen  deduzieren.  Sowohl  diese  grund- 
legenden Studien  als  auch  seine  späteren  Arbeiten  ethischen  Einf;ch!afTs 
zeigen  den  männüch-ernsten,  v/issenschnfth"chcn  Sinn  Schillers,  der  sein 
Problem  ausschreitet,  ohne  etwa  allzukühnen  hitii  tionen  zu  folgen  und 
den  Rahmen  des  Kantischen  Kritizismus  im  wcsenihchen  zu  sprengen. 
Wie  leicht  konnte  doch  dem  Künstler  seine  ästhetische  Welt,  die  Welt 
der  freiheii  in  der  trscheiiiuiig,  zur  »Wahrheit«  werden!  Wie  nahe- 
liegend muBte  es  für  ihn  sein,  am  eigenen  Schaffen  orientiert,  den 
Sprung  von  der  Ästhetik  zurück  in  die  Erkenntnistheorie  zu  machen, 
und  diese  so  aufs  neue  in  Metaphysik  zu  verwandeln!  »Was  sich  nie 
und  niigends  hat  begeben,  das  allein  veraltet  nie«  —  stellen  diese 
Verse  Schillers  den  Wahrheitsgehalt  jener  »Ssthetlschen  Welt«  nicht 
bereits  Aber  den  der  »Wirklichkeit«,  wihrend  doch  beide  im  Sinne 
Kants  gleichwertig  net>eneinander  stehen  müssen,  da  theoretische  und 
ästhetische  Wahrheit  in  gleicher  Weise  Normen  des  Geistes  sind?  Ich 
glaube,  daß  Schiller  als  Künstler  bereits  die  Brücke  zwischen  Kant 
und  Schelüng  bildet,  ebenso  wie  er  als  autonomer  Schöpfer  notwendig 
die  Brücke  zwischen  Kant  und  Fichte  bilden  mußte,  während  er  selbst 
in  seinen  Untersuchuntren  der  ethischen  und  kulturphilosophischen 
Richtung  seines  üeistes  zuliebe  von  erkenntnistheoretischen  Spekulatio- 
nen absieht.  »Das  Universum  —  schreibt  Jean  Paul  an  einer  schönen 
Stelle  seiner  Vorschule  der  Ästlictik  (§  57)  —  ist  dem  Dichter  unab- 
sichtlich, frei  und  leise  in  sein  tlerz  geschlüpit  und  ruht  darin  unge- 
sehen und  wartet,  bis  es  die  warmen  Strahlen  der  Dichtstunde  wie 
einen  FrOhling  vorrufen.«  Sollte  da  ein  KOnstler,  der  der  Oberzeugung 
war,  daB  der  vollkonunene  Dkhter  »das  Ganze  der  Menschheit«  aus- 
zusprechen Imstande  ist  (an  Ooethe  27.  Marz  1801),  wenn  er  die 
Welt  mit  ihren  Oesetzen  und  Forderungen  als  Philosoph  zu  begreifen 
sucht,  sich  nkht  gleichfalls  vor  allem  in  die  dgene  Brust  vertiefen  und 
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volf  d«m  SchrHI;  den  er  als  Pbet  vom  Subjekt  zum  Objekt  madi^  auf 
den  Schritt  vom  Subjekt  zum  Objekt  Überhaupt  schtieBen?  Ja,  durfte 
er  sich  hiebet  nfeht  sogar  mit  einem  gewissen  Recht  auf  Kant  berufet^ 
der  frdlich  mit  einem  allgemeineren  »BewuBtseinc  rechnet,  als  das 
umfassende,  schöpferische  und  trotzdem  sehr  besondere  des  Dichters 
nun  einmal  ist?  Auf  jeden  Fall  l<önnen  wir  bereits  an  Schillers  Kant* 
Studien  sehen,  wie  selbst  ein  philosophisch  hocfibcf^abtcr  kritischer 
Dichter  von  vornherein  und  seiner  ganzen  Veranlagung  als  Künstler 
nach  sich  irgendwelche  erkenntnistheoretische  und  auch  ethische 
Lehren  der  Philosophie  ästhetisch  zu  assimilieren  geneigt  ist. 

Schiller  war  der  große  Arbeiter  unter  unseren  Dichtern.   Er  erringt 
sich  eine  Erkenntnis  und  fügt  sie  zu  dem  übrigen  Schatz  seiner  Er- 
kenntnisse. Anders  liei  Goethe.  Grillparzer  charakterisiert  den  Unter- 
schied vortrefflich,  wenn  er  sagt :  »Schilter  geht  nach  oben,  Goethe 
kommt  von  oben.c  Goethe  konnte  an  Kant  vorübergehen  und  zwd 
Jahre  vor  seinem  Tod  zu  Eckermann  sagen:  »Von  der  Philosophie 
habe  ich  mich  selbst  immer  frei  erhalten;  der  Standpunkt  des  gesunden 
iV^enschenverstandes  war  auch  der  meinigec,  wdl  er  im  Zentrum  seiner 
lebenden  und  wirkenden  Persönlichkeit  jenes  Unerforschliche,  doch 
nicht  Unbewußte  findet,  das  wir  »ruhig  verehren;  sollen,  weil  es  das 
in  sich  faßt,  was  wissenschaftliches  und  künstlerisches  Bestreben  von 
zwei  verschiedenen  Seiten  iier  zu  erreichen  suchen!  Wer  wie  Goethe 
die  Einheit  der  Welt  in  sich  fühlte,  der  brauchte  sie  freilich  nicht  der 
Natur  imit  Hebeln  und  mit  Schrauben«  abzuzwingen  und  niutite  be- 
dauernd über  Schiller  urteilen:  »Es  war  nicht  seine  Sach^  mit  einer 
gewissen  Bewußtlosigkeit  und  gleichsam  instinktmaOig  zu  veriahrei^ 
vielmehr  mußte  er  Ober  jedes,  was  er  tat,  reflektieren«  (zu  Cckermanji^ 
Man  kann  sagen:  Goethe  hat  in  seinen  tiefsten  Momenten  erreich^ 
worauf  der  ganze  Geist  des  Griechentums  abzielte,  und  er  hat  es 
durch  eine  vermittelnde  Sphäre  des  sich  seiner  selbst  bewußt-  und 
gebildet-werdenden  Geistes  hindurch,  mit  ihrer  Hilfe  und  trotz  ihrer 
erreicht').   Wenn  er  einmal  sagt,  es  sei  wohl  »die  größte  Schwierig- 
keits  etwas  nis  ^stÜI  und  feststehend«  zu  behandt-ln,    was  in  der 
Natur  ininier  in  Bewegung  ist«,  so  hnt  er  damit  jenes  gfefährlichste 
ailer  F*robleme  ausgesprochen,  über  dessen  Widersprucl»  das  hellenische 
Denken  eii^Lidlich  niemals  hinweggekommen  ist,  den  Urdualismus 
Welt,  närnlicli  des  Seins  und  des  Werdens.  Noch  Schleiermacher  gab 
in  dem  schönen  Abschnitt  seiner  »Monologenc  eine  nur  unbestimniiQ 
gefuhlsnUlBlge  Lösung  von  religiöser  Grundstimmung;  Hölderlin^ 


Vgl.  OundoK,  Goethe  S.  27. 
•)  Vgl  Dttthey,  Dit  Ertebnia  u.  d.  Dichtung  l5.AnlL)  S.37S. 
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fcam  zunächst  duich  adne  Kunst  üb«  den  Zwiespalt  weg,  ohite 
fieilich  zu  einer  in  dauernden  Oedanken  befestigten  Klarheit  vorzu- 
dringen. Was  er  fühlte  und  Schelling  aussprach,  aber  in  einseitiger 
Weise  auf  die  Kunst  beschränkte  %  das  hat  in  unseren  Tagen  Simmd*) 
folgendermaßen  verallgemeinert:  »Jedes  Kunstwerk,  das  die  ganze  aber 
doch  weiterflutende  Lebensintensität  seines  Schöpfers  in  sich  aufnimmt, 
jedes  Dogma  einer  irgendwie  vertiefleren  Religion,  jede  sittliche  Norm, 
die  unseren  praktischen  Kräften  ein  umfassendes  und  höchstes  Ziel 
gibt,  jeder  echte  philosophische  Grundbegriff  ist  je  eine  Art,  die  Un- 
endlichkeit von  Welt  und  Leben  in  eine  Form  zu  fassen,  den  Wider- 
spruch zwischen  dem  ewig  Weiterschreitenden  und  Unerschöpflichen 
des  Daseins  auf  der  einen  Seite  und  dem  Pesten,  Anschaulichen,  zur 
Form  Verendlichten  auf  der  anderen  irgendwie  zu  lösen.«  Ooethe 
aber  —  und  hierin  liegt  seine  eminente  philosophiehistorische  Be- 
deutung I  —  hat  nicht  nur  als  Könstler  jene  Ktuft  Oberbrflckt,  son- 
dern er  hat  auch  zum  erstenmal  eine  philosophische  Formel  gepr9(^ 
deren  Inhalt  und  Wesen  bis  auf  die  heutigen  Tai^^e  nicht  mehr  ver- 
loren ging,  obgleich  der  Ausdruck  ein  rein  Ooethescher  geblieben 
ist:  ich  meine  seine  Lehre  vom  »Urphänomen«,  jenem 
Kreuzungspunkt  poetischer  und  philosophischer  Weg- 
richtungen, in  der  ich  den  Ausdruck  einer  ganz  einzigartigen 
Einstellung  des  Geistes  der  Welt  gegenüber  erblicke  und  ohne  die 
ich  mir  weder  Hegels  Dialektik  noch  Schopenhauers  Willensmeta- 
physik denken  kana  Ooethes  Urphänomen  Ist  die  Antwort  des 
Künstlers  auf  das  grenzsetzende  Forschen  Kants.  »Wie  ihm  jeder 
Augenblick  ein  Repräsentant  der  Ewigkeit  war,  nicht  ein  isolierter 
Zeitabschnitt,  sondern  der  Träger  aller  Zeitffllle^  aus  der  er  hervor- 
gestiegen, von  der  er  hervorgedrängt  war,  so  ist  ihm  jedes  einzelne 
Phänomen,  jede  Gestalt  oder  Kraft  symbolisch  für  die  gesamte  Wirkung 
der  Gottnaturff  (Gundolf)  «Vom  Absoluten  im  theoretischen  Sinne 
—  sagt  er  —  wag'  ich  nicht  zu  reden;  behaupten  aber  darf  ich:  daß 
wer  es  in  der  Erscheinung  anerkannt  und  immer  im  Auge  beliaticn 
hat,  sehr  großen  Gewinn  davon  erfahren  wirdc  3. Er  sucht  also  das 
Ding  an  steh  niemals  hinter  den  Dingen,  sondern  er  wußte  be- 
seligt, daß  er  es  in  den  Dingen  selber  besitze,  da6  er  im  Augenblick 
die  Ewigkeit,  in  dem  individuellen  VeigängUchen  die  Oottnatur  erfahre; 
,Am  farbigen  Abglanz  haben  wir  das  Leben*.   So  fiberbrOckte  er 

')  ScheUingp  Über  das  Verliälfnis  der  bildenden  Künste  zur  Natur.  Ausgabe 
Otto  WeiU  III.  Bd ,  S.  399  (Ges.-Ausg.  1/7,  S.  303):  »Die  Kunst,  indem  sie  das 
Weien  in  fenem  AagenbHdc  darstellt  hd)t  es  «u  der  Zeit  kenuis;  sie  läOt  es  in 
seinem  reinen  Stin,  in  der  Ewi^lceit  seines  Lebens  eisdieinen.« 

■)  Simmel,  OoeUie  &239f. 
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den  theoretischen  Gegensatz  zwischen  Erfahrung  und  Idee,  den  er 
begrifflich  sehr  wohl  anerkannte  durch  seine  Vorstellungsart  und  durch 
setii  wissenschaftliches  Verfahren«  (Gundolf).  Er  arbeitet  also  das 
Absolute  in  die  Erscheinung»  das  Sein  in  das  Werden  mit  Hilfe  dieses 
»Urphänomens«  hinein,  oder  vielmehr:  er  erbiiclct  in  diesem  Dritten 
die- beiden  Gegensätze  verschlungen.  Hiemit  ist  dne  Einheit  und 
Harmonie  nicht  nur  nach  der  Richtung  des  Lebens,  sondern  nach 
•jeder  Richtung  hin  erreicht  und  eine  Grundlage  gegeben,  von  der  aus 
die  menschlichen  Kräfte  des  Aufnehmens,  Verarbeitens  und  Produzie- 
rens in  glücklicher  Weise  sich  zu  entwickeln  imstande  sein  werden; 
denn  das  »Urphänomen«  ist  ja  nur  eine  Methode,  deren  sich  ein  als 
•Entelechie  wirkender  Genius  bedient,  nicht  aber  ein  Faulbett,  auf  dem 
man  sich  etwa  wohlig  ausstrecken  könnte.  Goethes  sämtliche  natur- 
philosophische Anschauungen,  vor  allem  sein  Glaube  an  eine  durchs 
gängige  Polarität,  lassen  sich  leicht  an  diese  seine  Grundehistenung 
änicnöpfen  und  aus  ihr  wie  eine  notwendige  Folge  herausentwickeln; 
denn  sie  beruhen  auf  nichts  anderem  als  auf  dem  empirischen  Natur- 
studium eines  spekulativen  Geistes.  Hier  aber  li^  der  Punkt,  an  den 
Schelllng  anknüpfen  sollte,  dessen  Oedanken  Hegel  dann  weitergebildet 
tand  systematisch  ausgestaltet  hat. 

Goethe  steht  als  Gesamterscheinung  sozusagen  jenseits  von  Philo- 
sophie und  Dichtung.  Schiller  hatte  ein  »Verhältnis«  zur  Philosophie 
—  Goethe  war  das  Philosophierende  selbst.  Ich  wage  es  nicht,  ihn 
als  lypus  hinzustellen  —  er  bleibt  ein  einzigartiges  Sichzusammen- 
fassen des  Dichtenden  und  Philosophierenden  und  ist  so  sunser  vor- 
zugsweise klassischer  Mensch«  (Gundolf)  geworden.  In  dem  Verhält- 
nis der  Zeitgenossen  seines  Alters  zu  ihm  wiederholt  sich  denn  auch 
das  Verhältnis  der  Renaissance  zur  Antike.  Das  umfassendere  Welt- 
bild, die  nach  jeder  Richtung  hin  vertiefte  und  erweiterte  Bildung  fOgen 
doch  dem  Wechselverhältnis  des  dichtenden  Geistes  zum  denkenden, 
wie  es  sich  nun  als  ein  allseitiges,  durchgehendes  zeigt  und  dem 
ganzen  Zeitabschnitt  seinen  Charakter  gibt,  zunächst  nichts  Wesent- 
liches hinzu,  das  es  prinzipiell  von  der  dichtenden  und  philosophieren- 
den Hochrenaissance  unterscheiden  würde.  Im  Drang,  das  als  Epoche 
zu  erreichen,  was  man  m  Goethes  vereinzellüberrn^^ender  Wesenseinheit 
als  erreicht  ahnte,  beginnen  Philosophen  wie  Sclielling  zu  dichten  und 
Poeten  wie  Novalis  zu  philosophieren  —  beide  aus  innerstem  Antrieb, 
wie  um  künstlerisches  und  wissenschaftliches  Weltfühlen  zu  zwinja^en 
in  einen  SU'om  zusammenzuschießen^),  aus  dem  der  Dürstende  mit 


')  »Alle  Kunst  soll  Wissenschah  und  alle  Wissenschalt  so  1  Kunst  werden^ 
Poesie  und  PhUosophie  soUen  verein^  tdn.«  F^.  Schlegel,  Lyzemmlnigiiicflle  «od 
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einem  Trunk  ein  doppeltes  Begehren  zu  stillen  imstande  wäre,  woruif 
Goethe  freilich,  der  gleichsam  getrunken  hatie^  ehe  er  auf  diese  Erde 
niedersticig^  liatte  verzichten  können.  Doch  er 

»giiiC  beim.  Das  Diadem  zersprang, 

Das  achtzig  Jahre  seine  Stirn  umschlang 

Nun  zeigt  wohl  mancher  ein  Juwel  daraus, 

Doch  wer  verflicht  sie  abermals  zum  Strauß? 

Wer  ist  es,  der  den  Geist  und  die  Natur, 

Wie  er,  eigreifl  auf  nngetrennter  Spar?«  (HdibeL) 

Hatte  Öoethe  in  Kant  eine  völlig  andere,  seinem  Wesen  entgegen- 
setzte^ jedoch  ti)enso  tierechtigte  Art  und  Weise  in  die  Welt  hinein- 
zuschauen anerkannt  und  geachtet;  so  triumphierte  Schelling:  »Jene 
einfache  Zeit  ist  nicht  mehr,  wo  die  Kantische  Scholastik,  zwar  mit 
bidemem  Scepter,  aber  doch  sanft  einwiegend,  die  Köpfe  beherrsdite 
und  das  Andenken  alles  Lebendigen  in  der  Wissenschaft  verdrängte« 
und  bezeichnet  als  »Dinge,  die  allein  des  Begreifens  werth  sind  — 
Oott,  die  Natur  und  den  Menschen  >).«  Konnten  solche  Worte  in  der 
Tat  die  Kantische  Philosophie  treffen?  Sie  zeigen  nur,  wie  tief  ScheIHng 
unter  Goethe  stand!  Wenn  er  den  Anselmo  im  »Bruno«  sagen  läßt: 
»Ist  es  nicht  bei^rciflich,  daß  diejenic^tn,  welche  geschickt  sind,  schöne 
Werke  hervorzubringen,  die  Idee  der  Schönheit  und  Wahrheit  an  und 
für  sich  selbst  oft  am  wenigsten  besitzen,  eben,  weil  sie  von  ihr  be- 
sessen werden«  —  so  hat  er  sein  eigenes  Urteil  damit  gesprochen. 
In  Schelling  hat  »der  Philosoph  mit  dem  Künstler  gehandelt«  (um  auf 
dn  bekanntes  Sinngedicht  Leasings  anzuspielen)  und  Indem  er  in  der 
Polemik  gegen  Fichte  eifert:  «Der  Mensch  ist  nicht  aus  zwd  so  dis- 
paraten  HÜlften  zusammengesetzt,  daß,  virenn  die  eine  derselben,*  die 
Vernunft,  den  Himmel  erlangen  soll,  die  andere  gekreuzigt  und  getötet 
werden  mtißte:  Der  Verstand  ist  eben  auch  die  Vernunft  und  nichts 
anderes;  nur  die  Vernunft  in  ihrer  Nichttotalität . . .  Alle  Irrtümer  des 
Verstandes  entspringen  aus  einem  Urteil  über  die  Dinge,  in  der  Nicht- 
totalität gesehen.  Zeige  sie  ihm  in  der  Totalität,  und  auch  er  wird 
begreifen  und  seinen  Irrtum  erkennen^  —  spricht  er  das  Streben  des 
Künstlers  nach  einem  einheitlichen,  das  Ganze  überblickenden  Gesichts- 
punkt aus,  das  ihn  leitete.   I>en  raschesten  Weg  zur  absoluten  und 


1747,  Nr,  115.  -  »Je  mehr  die  Poesie  Wissenschaft  wird,  je  mehr  wird  sie  auch 
Kunst«.  Fr  Schiegel,  Athenäumsfngmen'.e  von  1798,  Nr.  2S5.  —  »Der  dichtende 
Philosoph,  der  phi.osopbiercnde  Dichter  lit  ehi  Prophet.«  Ebenda  Nr.  249. 

*)  ScheIHng,  Darlegung  des  wahren  VefhiHnlsses  der  Naturphilosophie  zu  der 

verbesserten  Fichleschen  Lehre.  We  kr  17,  S  49.  Vgl.  auch  ebendort  S.  40  und 
wei'erhin  S  42.  —  D«s  ZiUt  aus  »BrunQc  nach  der  Ausgabe  Otto  Weiß  S.435 
wiedergegeben. 
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dnhdtiichen  Ganzheit  des  Daseins  führt  jedoch  jederzdt  die  mystische 
Versenkung  in  die  zentrale  Einheit  des  eigenen  Wesens.  Schelling 

ist  diesen  Weg  gegangen  —  schon  während  seiner  früheren  Epocfien 
und  bevor  er  noch  an  jakob  Böhme  angeknüpft  hatte!  Insofern  er 
aber  in  sich  selbst  einen  schaffenden  Künstler  vorfand,  brachte  er  einen 
schaffenden  Künstler  in  philosophische  Formeln  und  deklarierte  eine 
Einheit  der  Welt,  die  in  Wahrheit  die  Einheit  des  schöpferischen 
Genies  und  in  letzter  Vollendung  die  Einheit  Goethes  war.  Obwohl 
aber  diese  letzte  Einheit  in  der  Identitätsphilosophie  als  im  Absoluten, 
wo  die  Kanst  Ist  und  die  Wissenschaft  hinkommen  soll,  gegeben  er- 
klärt wird,  ist  Schelling  dennoch  gerade  Aber  jenen  Dualismus  nie- 
mals weggekommen,  den  so  völlig  kampflos  und  von  voraherehi 
flberwunden  zu  haben  Goethes  einzigartige  klassische  Größe  ausmacht: 
ich  meine  den  Gegensatz  des  Schöpfers  und  der  Schöpfung.  Wenn 
in  der  Rede  Ober  das  Verhältnis  der  bildenden  Künste  zur  Natur  das 
Schaffen  des  Künstlers  dem  Naturschaffen  nachgezeichnet  wird,  so  ist 
dies  an  und  für  sich  ein  sehr  schöner  Parallelismus,  wer  aber  die  An- 
schauungen Scheüings  einer  genaueren  Betrachtung  unterzieht,  der 
wkd  bemerken,  daß  überall  in  Wirklichkeit  umgekehrt  das  Schaffen  der 
Natur  vorzüglich  am  Schaffen  des  Künstlers  einleuchtet.  Wie  aber  der 
Schöpfer  und  sein  Werk  nachträglich  ebenso  auseinandertreten  wie  die 
Mutter  und  Ihr  Kind,  nachdem  die  Geburt  vollzogen  ist,  so  finde  ich 
in  der  ganzen  Schellingschen  Katurphilosophie  hinter  den  Phänomenen 
doch  immer  erst  »die  eigentliche  Nalur«,  die  natura  natanuis  im  Gegen- 
satz zur  natara  naturata,  nämlich  das  schaffende  Prinzip,  und  nirgends 
ist  der  Rat  befolgt,  den  Goethe  den  Naturforschern  gegeben  hat:  »Man 
suche  ja  nicht  hinter  den  Phänomenen,  sie  selbst  sind  die  Lehre!«  — 
mit  einem  Wort:  nirgends  ist  im  Geiste  des  »Urphänomens«  verfahrea 
Wenn  es  aber  Schelling  niemals  versäumt,  eine  nachträgliche  Ineins- 
setzung  dieses  ursprünglichen  Gegensatzes  vorzunehmen,  so  ist  hier 
der  Wunsch  der  Vater  des  Gedankens  und  die  Parallele  mit  den  Be- 
strebungen der  hellenisicrenden  Renaissance  vollkommen.    Was  ihn 
von  den  niiitelailerlichen  Platuniktm  unterscheidet,  ist  lediglich  eine 
Konsequenz,  die  seine  Lehre  für  die  junge  Disziplin  der  Ästhetik  ha^ 
in  die  sie  einmündet  und  zu  der  sie  sich  verengert  Wenn  nämlich 
die  Natur  ebenso  arbeitet  wie  der  Künstler,  so  ist  doch  der  Philosoph 
selbst  ein  Künstler,  in  dem  sich  der  schaffende  Oeist  seiner  selbst 
bewußt  geworden  ist.  Auf  diese  Weise  Identifiziert  sich  die  Philosophie 
notwendig  mit  der  Ästhetik,  insofern  man  nur  mit  diesem  Wort  den 
über  Kant  hinausgehenden  Sinn  einer  Philosophie  des  künstlerischen 
Schaffens  verbindet. 

ICann  aber  von  einem  Wechselverhältnis  zwischen  Dichter  und 
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Denker  noch  die  Rede  sein  in  einem  Augenblick,  wo  der  Denker  selbst 
zum  Dichter  wird?  Ich  glaube:  nein.  Nach  den  voraufgegangenen  Ent- 
vricklungsstufen  bleibt  vteUeicht  fiberhaupt  nur  noch  eine  Möglichkeit 
flbrlg;  auf  die  der  KQnstler,  dernur  Künstler,  aber  Künstler  im  umfassend- 
sten Sinn  ist,  zum  Denker  in  lebendige  ffhichtbringende  Beziehung  treten 
kann,  indem  der  Piiilosoplt  nimlicli  —  was  Schelling  nie  gelungen 
ist!  "  dem  Epigonen  die  EigSnzung  daibietet,  deren  Ooetlie  nicht  be- 
durft hatte:  ein  auf  gedanklichem  Weg  gewonnenes  Prinzip,  das  in 
irgendweldier  Weise  einen  Ersatz  für  Goethes  ursprünglich-erlebtes 
»Urpliänomen«  liefert.  Wir  werden  dann  den  neuen,  bisher  noch  nicht 
dagewesenen  Fall  eintreten  sehen,  daß  der  Dichter  nicht  zwar  das 
System  des  Denkers  (wie  Dante!),  aber  doch  den  gedanklichen  Quell- 
punkt desselben  zur  Icbcndio^cn  Orundlac^e  auch  seines  Schaffens  über- 
nimmt oder  —  wie  die  Verhältnisse  wohl  in  Wirkhchkeit  meistens  ge- 
lagert sein  werden  —  sich  vielmehr  von  einer  geistigen  Strömung 
tragen  läßt,  in  deren  Element  er  so  gut  lebt  wie  nur  irgendwie  in  den 
politischen  oder  sozialen  Verhältnissen  seiner  Zeit,  und  die  ihm  in 
einer  im  einzelnen  oft  kaum  zu  ergründenden  Weise  jenes  gedank- 
liche Moment  an  die  Hand  gibt,  ohne  das  er  in  einer  Epoche,  die  von 
allem  Urquell  und  jeder  MOgliclikeit  eines  vollkommen  reflexionslosen 
und  naiven  Schaffens  durch  Jahrtausende  getrennt  ist,  seinem  kflnst- 
lerischen  Genius  nicht  genQgen  kann.  Nun  fiel  das  Ende  der  eigent- 
lichen Romantik  beinahe  mit  dem  Tod  Goethes  zusammen  und  die 
Reaktion  bh'eb  in  der  Gestalt  von  realistischen  Tendenzen  nicht  aus. 
Spröder  und  ungläubiger  geartet  als  Hölderlin  und  Novalis,  deren  Inld- 
samen,  einheitsbedürftigen  Naturen  noch  unter  Goethes  Augen  (zu 
dessen  harmonischem  Weltfühlen  sie  aufstrebten)  Dichten  und  Denken 
in  eines  zusammenflössen,  bedurfte  ein  großer  Dichter  jener  späteren 
Tage:  Friedrich  Hebbel,  den  die  Natur  vor  allem  zum  Künstler  ge- 
schaffen und  in  eine  zerrissene,  widerspruchsvolle,  der  Deutung  be- 
dürftige Welt  hineingestellt  hatte,  ohne  ihm  die  klassischei^  Maße  und 
das  harmonisch  lösende  Ineinsempfmdcn  Goethes  mitzugeben,  eines 
äußeren  gedanklichen  :rou  atw,  um  mit  sich  selbst  und  der  Welt  ins 
Reine  zu  kommen.  An  diesem  neuen  möglichen  Kreuzungspunkt 
zwischen  Denken  und  Dichten  aber  konnte  sich  weiterhin  eine  Ästhetik 
—  die  Ästhetik  Fr.  Th.  Vischers  —  entwickeln,  die  nicht  mehr  bloß 
eine  Philosophie  des  dichtenden  Absoluten  war,  sondern  —  obwohl 
metaphysischen  Ursprungs  ~  sich  schrittweise  immer  mehr  dem 
Realismus  nähern  mu6te^  weil  sie  dem  Geiste  eines  tapferen,  mit  beiden 
fÜOen  fest  auf  dem  braun  scholligen  Erdboden  stehenden  Mannes  ent- 
sprungen war,  der  zugleich  ein  Künstler  gewesen  ist,  und  den  in  allem 
sein  eigener  Merkspruch  leitete: 
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»Tnnikeiict  Wifgen 
Bleibe  mir  fenw! 
Ohne  zu  fücgen 
•  Find  ich  die  Sterne. 

Fu6  fiber  Grüften, 
Fest  auf  dem  Festen, 
Haupt  in  den  Lüften, 
So  ists  am  besten.« 

Der  Mann  aber,  der  das  gedankliche  Prinzip  in  das  Gewebe  des 
Geistes  hineingesponnen  hatte,  von  dem  aus  der  Künstler  und  der 
Ästhetiker  eine  Brücke  fanden  vom  Werden  zum  Sein  und  vom 
Irdischen  zum  Ewigen,  halte  seltsamerv^eise  von  dem  ungleich  poetin 
scheren  Scheiling  weg  fiber  die  abstrakte  naturiose  Philosophie  Fichtes 
seinen  seltsamen  Weg  »zurficlc  zu  den  Griechen«  nehmen  mflssen,  um 
auf  dem  felsigen  Pfaid  der  logischen  Speicuialion  dahin  zu  gelangen, 
wohin  Goethe  von  Natur  gestellt  war.  Cr  hieß  Hegel 

')  E«ne  zur  Monographie  erweiterte  Fortsetzung  dieser  Studie  bildet  meine 
Sdirift  »Fr.  Th.  Vischers  Ästhetik  in  ihrem  Verhältnis  zu  Hegels  Phänomenologie 
des  Odslest.  Leipzig,  Verlag  von  Uopoid  VoO,  192a 
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Sachliche  Kunstbetrachtung  und  persönliche  Kunstpolitik. 

Vm 

Frits  Hoeber. 

Man  wird  dem  ao  dringlldien  Problem,  wie  rieb  Kamt  und  fOmitltfHIk  mein- 
ender zu  verhalten  haben,  am  ehesten  dann  gerecht,  wenn  man  snindtitzlich  unter» 
8chpi<)?t  zwischen  der  ohiektiven  Kunstbefrachtung,  die  mW  Recht  einen 
Anspruch  auf  Allgemeinverbindlichkeit  eiiieben  darf,  und  einer  persön- 
llcb  «ktiveti  Sicllnngoabme  zur  Kunst,  de,  wie  jede  wHlentllcke  Lcbena- 
inScntnc,  nttfirlldi  Immer  nur  auf  das  dcene  Indhridnum  beachriUkI  bkib^  und 
die  man  wobl  am  ticffenditctt  mit  »Knnatpolitik«  bcnichnet: 

I.  Das  innere  Nachtchaffen  des  Knattwerka. 

Za  der  von  der  Kunstbetrachtung  gestellten  Aufgabe  gehört  zuerst  eine  ge- 
horsame Phantasie,  die  allen  individuellen  Absichten  des  gestaltenden  Kunst- 
lers getreu  nachwandelt:  Sie  »oll  nicht  nur  die  Elemente  des  Aufbaut  richtig  er- 
kennen, aondcm  auch  Ibfe  fedeamal  anders  gewollten  Beztehnngtn  intuitiv  er- 
raten und  deren  Anordnung  ganz  im  Sinne  des  Schöpfers  treffen.  Denn  gerade 

hierin  wird  hniifig  gcsündij{t,  drtR  ein  Knnstucrk  nach  einpr  ihm  frcmt'cn  Regel 
verstanden  wird  und  dann  im  geistigen  Abbiid  des  Aufnehmenden  zur  Karikatur 
verunstaltet  erscheint 

Die  Beispiele  sind  so  hinfig,  daB  sich  fast  dne  Aufzihluns  erübrigt:  Berthmt 
sind  vor  allem  die  Schwierigkeiten,  die  seinerzeit  der  neuen  Wagnerschen  Kompo- 
sition der  unendlichen  Melodie  und  des  kurren  Leitmotivs  von  der  liedarli^  pe- 
scblossenen  Melodie  bereitet  wurden.  Berühmt  ist  die  kunstfiemde  Überspannung 
der  »Relierronfening«  In  den  bildenden  Kfiiofen,  wie  sie  die  HDdebnuidsdnile  aai- 
fibt.  die  aberdimit  bei  simtlichen  anderen,  außerhalb  ihres  engen  Ursprungskrciica 
stehenden.  Richttmtren  eine  fal«;che  Synthese  voll/ieht.  (Vgl.  die  an  den  Vortrag  von 
Hans  Cornelius  »Zur  Ansichtsforderung  in  Architektur  und  Plastik*  anknöpfende 
Disknasfon  auf  dem  KongreB  für  Ästhetik  und  allgemeine  Kunstwissen- 
schaft, Berlin  7.-9.  Okt.  igi3,  Bericht,  Stuttgart  1914,  S.  268  ff.  und  Fritz  Hoeber, 
»Die  rnzulänglichkeit  der  Hildebrandischen  Raumistbctik«  im  Repertorium  Mr  Kunst- 
wiaaenschaft  XXXVl II.  Jahrg.,  1915.  S.  171-184.) 

Also  Grundbedingung  einer  objektiven  Kunstbetracbtung  ist  die  objektive  Ein- 
sielinttg  auf  das  indivMuelle  Kunslobfekt.  Das  liK  sich  dnrdi  Obnng  Ms  in  einem 
bestimmten  Orade  erlernen,  falls  eine  gewisse  Instinktmänige  künstlerischt- 
Bepabuntj  als  Vnrnn^'^ctzung  vorlinndm  ist,  die  sich  am  dcutlichs'rn  \fc"eicht  in 
einer  dilettantischen  beschäftigung  mii  der  Kunst:  in  Zeichnen,  Musizieren,  Lateran- 
sierett  usw.  ausspricht 

Wenn  der  Student  der  Kunstgeschichte  zur  um  !  iniülchen  [Beschreibung  und 
Analyse  vieler,  verschiedenartiger  Kunstwerke  immer  wietl«  r  niis^ehalten  wird,  so  ist 
das  die  bewährte  AAethode,  die  individuelle  Einstellung  aul  die  inhaltlichen,  fonnaleo 
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und  geistigen  Eigenschaftskomplexe  der  ihm  zunächst  fremdaiiigen  Kunstwerke  ver- 
gangener Zeiten  und  ferner  Länder  sich  anzueignen:  er  zeichnet  sozusagen  mit 
stinem  Verstand  Jene  Schöpfungen  fn  ihrem  Wachsen  and  ihrer  Vollendung  nach. 

Allein  irgend  eine  w  e  rten de,  persönliche  Stellung  nimmt  solche  objdcUvierende 
Betrachtungsweise  dem  Kunstwerk  gegenüber  noch  nicht  ein. 

II.  Die  wertende  Stellnngnahme  imm  Kunstwerk; 

OeffihI  und  Verstand  spielen  in  der  iconf empiatlven  Einstellung  zur 

Kunst  die  Hauptrolle,  Gefühl  und  Wille  in  der  aktiven:  Dort  hefischt  die  neu- 
trale Berichterstattung  über  den  ästhetischen  Sachverhalt,  hier  —  was  scharf 
davon  zu  unterscheiden  ist  —  die  persönlich-politische,  kritische  Stel- 
lungnahme. »Die  Beschlftigung  mit  modemer  Knust  tot  Polftik,  «her  mit 
Politik  will  ich  midi  nicht  bebssenc,  sagte  einmal  ein  berühmter  Berlhier  Kunst- 
histotiker  und  zog  sich  mit  seinen  Studien  Ins  frühe  Mittelaher  zurück. 

In  der  Tat  geht  das  eigentliche  ästhetische  Werturteil,  das  das  eine  Kunst- 
werk annimmt  und  das  andere  ablehnt,  auf  den  schöpferischen  Kern  der  Persön- 
Kchkeit  zurück,  den  Uisltz  der  WillensäuBerungen,  der  litiUchen  Wertungen.  Diese 
Werturteile  beanspruchen  nicht,  wie  jene  Feststellungen  individueller  k-ün^itlorischrr 
Sachverhalte,  überpersönliche,  objektive  Geltung.  Ihr  Wesen  erfüllt  sich,  wenn 
sie  aus  autonomer  Überzeugung  getroffen  sind  und  nicht  von  einer  fremden  Kon- 
vention fibemommen,  von  efner  oberflichlichen  Mode  diktiert  werden.  Das  ist  der 
tiefere  Grund,  wsrum  man  heu'e  wieder  die  Ehrlichkeit  der  Gesinnung  auch 
in  künstieiischen  Di  ipen  vorausüteüt. 

Man  muß  si^  h  nun  darüber  klar  sein,  daß  jede  Lebens-  und  üesellschaftssphäre 
Ihre  eigenen  Wertmaßstibe  bat,  von  denen  das  Indhrfduum  natürlich  aufe 
stärkste  beeinflußt  wird.  Das  politische,  das  soziale,  das  religiöse,  das  kulturelle 
und  das  Zivilisationsmilieu  —  sie  alle  stellen  ihre  eigenen  Stufenleitern  auf,  die  für 
sämtliche  LebensäuBerungen,  damit  vor  allem  auch  für  die  Kunst,  ausschlaggebend 
erscheinen.  Ein  historisches  Beispiel:  Der  von  lefbrmatorlacher  Inbrunst  erfQllte 
Augustinermdndi  Martin  Luther  bewertete  auf  sdncr  Romfahrt  1511  den  gerade  da> 
mals  begonnenen  Bau  von  St.  Peter  ganz  anders,  mit  einer  zornerfüllten  ethischen 
Negation,  als  d.e  Bramantes  und  I^ffaels,  die  darin  die  Verwükiichung  ihres  harmoni> 
sdien,  isthetitchen  Aichitektnildeals  salien. 

Es  gibt  also  bestimmte  Werl  kreise,  die  oft  glefchzeltig  erscheinen,  woraus 
sich  dann  der  große  Kampf  um  die  Wertgeltungen  erklärt.  Der  Streit  um  die 
asketische  oder  die  hedonistische  Lebensauffassung,  das  diesseitig  irdische  oder  das 
[enseitig  Vergeis  igte,  um  die  klassische  Formbejahung  oder  die  romantische  Form- 
atiftösung  zerspalten  ganze  Zeltalter  in  bezug  auf  ihren  Wertmafistab  und  hsben 
natürlich  nuch  stärksten  Einfluf?  auf  das  Kunsturteil:  Man  denke  an  das  grundsätz- 
liche Mißverstehen,  d3s  der  gealterte  Olympier  Goethe  dem  romantischen  Drama 
des  Jungiings  Heinrich  v.  Kleist  entgegenbrachte.  Man  erinnere  sich  des  heutigen 
Kampfs  iwlsdien  dem  inlisdi*sachlichen  Impresstonismus  und  der  tnmsiendentalen 
Pathetlk  der  neuesten  Kunst 

III.  Die  notwendige  Rolle  des  Kritikers. 

Hat  die  KrHIk  in  solche  Kämpfe  einzugreffien  oder  aber  sich  neutral  zu  halten? 

Wenn  Ihre  Aufgabe  schon  mit  jener  beschreibenden  Gnfuhlnng  in  alle  Kunst- 
werke getan  wäre,  konnfe  «^ie  pich  allerdings  zurückhnlten  Aber  mi'  Recht  wird  ja 
von  ihr  positive  oder  negative  Stellungnahme  gefordert,  geistige  Wertung:  sie 
soU  Führerin  sein  einer  Menge  von  Wertblinden. 
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Und  dies  mUngt  nun  die  starke  Persönlichkeit  die  schöpferische  IndividuAlila^ 
die  sich  nicht  znrficichalten  darf«  weil  sie  an  der  kulturell«»  Entwkli» 
Inns  mitarbeiten  mnS.  K  wenn  wirklkfa  das  Verhiltnia  von  Kunst  zu  Knnal- 

kri'ik  sich  so  einfach  abspielte,  daR  7iirrst  drr  Künstler  eine  »objektive  Sache« 
schafft,  die  dann  nachher  der  böse  ICritikus  mit  allerlei  liebevollen  Bemerkungen 
versteht  l 

Allein  das  Kunstwerk  ist  Ja  keine  >ob|ekiive  Sachet,  sondern  ein  persdn- 

Ifches  Erlebnis,  das  erst  durch  die  Berührung  zwischen  Künstler  und  Publi- 
kum wird,  wobei  dem  SiiBe;en ,  n!iff:feschriebenen,  vorgespielten,  jremni'en,  i'C- 
meißelten,  gebauten  Werk  nur  die  vermittelte  i^olle  einer  geistigen  Leitung 
zuOIH.  Dieses  »istheüache  Objekt«  unseres  Inneien,  starken  CHebens  zn  sduffien, 
dazu  müssen  sich  Künstler  und  Publikum  Innerlich  nahe  kommen.  Und  da 
kann  Wegbahner  der  Kritiker  sein. 

Er  steht  natürlich  als  Einer  aus  dem  Publikum  Künstler  und  Kunstwerk 
gegenfiber.  Aber  da  von  Ihm  eine  gröBere  Obung  in  der  iacbgemifien  Synthese 
des  »isthetischen  Ohjrkts«  seines  inneren  Erlebens  vorausgesetzt  werden  kann, 
ebenso  auch  eine  gewissenhaftere  Wertuntj  auf  Grund  einer  gefestigten  Kultur- 
überzeugung, als  sie  das  in  seiner  Alltagspraxis  zerstreute,  grötiere  Publikum  nun 
ehmial  zu  besitzen  pflegt,  kann  er  als  dessen  Protagonist  auftreten:  Er  setzt  sich 
kritisch  mit  dem  Kunstwerk  auseinander  und  schafft  damit  eine  neue  geistige 
Kultur.  Ondurch,  dad  er  das  Kunstwerk  erklärt,  kritisiert,  werte!,  spieH  er  «^eine 
notwendige  Kolle  im  geistigen  Stoffwechsel  seiner  Zeit,  seiner  Nation,  des  modernen 
Lebens. 

IV.  Das  Lebendige  der  Kunstkritik. 

Was  ist  nun  diese  Lebendigkeit,  und  stellt  sie  den  einzigen  Maflstab  zur  kriii« 
sehen  Wertung  der  Kunst  dar?  Max  Liebermann  sagte  einmal:  Ob  alte  Kunst,  ob 
neue  Ktm^t  —  es  gibt  nur  die  Kunst,  die  lebt! 

U  irklich  tritt  diese  Forderung  nach  »Lebendigkeit«,  nach  »Erfüllung  des  Zeit- 
willens« heute  in  allen  krhischen  und  fisthetischen  Programmsdiriften  auf:  Frigt 
sich  m  r,  was  darunter  konkret  zu  verstehen  ist,  ein  auflösender  Stil,  der  etwa 
die  Linie  des  Impressionismus  im  Expressionismus  fortsetzt,  oder  ein  7usammen- 
fassender,  der  die  alte  Monumenlaimalerei  zum  Kubismus  stereon:etrisiert?  Oder 
sollten  nidit,  wie  das  die  neuere  Kunstgeschidite  häufig  schon  er!ebt  hat,  in  Zu- 
kunft beide  Richtungen  nebeneinander  hergehen  und  sich  erginzen? 

Diese  Frage  wird  nur  die  Intui'inn  des  Kuns  kritfkcrs  beantworten  können, 
welche  die  Gesamtkultur  unserer  Zeit  synthetisch  umspannt.  Des  Kunstkritikers, 
der  in  ihr  sündig  aktiv  mitlebt,  der  skh  nicht  absondert  und  spezialisiert  wie  der 
Fachgelehrte. 

Das  werfende  Prinzip  der  Lebend  ig  keif  in  der  Kunstkritik  von  heute  ist  zu 
begrütien  als  Keaktion  auf  den  Historismus  de'^  IQ.  Jahrhunderts,  der  sich  auch 
hier  eingenistet  hatte.  Das  Historische  war  so  ins  Kraut  geschossen,  daB  man  auch 
in  der  Kunst  alles  nur  noch  seitlich-örtlich  eikliren  wollte,  wodurch  das  eigent- 
lich Künstlerische  sehr  zu  kurz  kam.  (Man  erinnere  sich  beispielsweise  an 
das  Elend  der  historisch-philologischen  Schule,  wie  sie  in  Erich  Schmidt  und  seinen 
kunstfremden  Jüngern  ihre  Bliite  erlebt  hat.) 

Nun  beginnt  aber  in  der  Kunsthrhik  von  heute  wieder  eine  Hetze  gegen  die 
außerhalb  der  Tageskimpfe  stehenden  historischen  Werte.  Schaffende  Künstler  und 
betrarh'ende  Schrifisteller  überbieten  sich  gegensei  if: ,  ffi  der  Vercyanj^enheit  eine 
uiniassende  »Umwertung  aller  Werte«  vorzunehmen,  die  keineswegs  bescheiden  als 
persdnllchcs  Bekenntnis,  sondern  mit  dem  bewnBhm  Anspiudi  auf  Allgemcin- 
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gülligkeit  aiif+ritt:  Rnffarl  wird  unter  den  Greco  rangiert,  die  Ootik  ist  der  einzige 
Stil  und  die  Kenaissaace  ist  eine  bloße  Entartung  —  das  suchte  aJlen  Ernstes 
einer  der  bervorragendsien  Berliner  Kunstkritiker  in  einem  Buch  zu  beweisen,  das 
•Chi  EiteboiB  einer  itnUeiiiaclicii  Kebe  —  in  liewiifiter  Oegneraduifl  zu  Ooete  — 
schildert  (V^l  Karl  Schcffler,  »li;ilfen,  Tagebuch  einer  Reise  ,  Leiprig  1913,  «tt 
Raffael  und  Michelanegio  sich  schlechte  Noten  des  nordischen  Schulmeisters  holen. 
Im  Gegensatz  dazu  die  allumfassende  Gerechtigkeit  eines  schöpferischen  Impressio» 
altten  wie  Liebemumii,  der  nadi  Miner  Italienreiae  als  drn  Hflliepunltt  tetner 
künstlerischen  Eindrücke  die  —  so  ganz  anders  als  das  eigene  Kunstschaffen  ge> 
arteten  -  Deckenbildpr  der  Sixtinischen  Kapelle  preist.  —  Vgl  ferner  von  Scheffler, 
>Der  Geist  der  üoui(<,  Leipzig  1917,  der  eine  volkstümliche  Vereinfachung  sein  will 
der  von  Witlielni  Woninger  in  sdneoi  Bucb  »Formprobteme  der  Ootik«,  IMfindien 
1911,  aufKestetIten  Wertantiihese:  Gotik— Renaissance.  Deren  innere  Haltlosigkeit 
beweist  Julius  Baum,  »Der  Otist  dtr  Gofik« ,  Kunstchronik  Nr.  M,  H  Januar  1918, 
weiterhin  in  seiner  Einlei  ung  zur  Baukunst  und  dekorativen  Skulptur  der  Früli» 
renfilssance  in  Italien,  Stuttgart  1920,  fibcr  »Forffeben  oder  Wiedergeburt  der  Antilie?«) 

Solche  Alt  der  »Verlebendigung«  der  Oeschc  hte,  indem  man  nach  einem  spe> 
zifischcn  Programm  die  Kunstwerke  auswähh  und  als  wertvoll  betont,  erscheint 
natürlich  für  eine  objektive  Kunstkritik  unstatthaft  Vorhin  wurde  ab  Unterbau 
jeder  KnnatkrHik  die  iti^vidneli  itdi^e  Betmelitnng  Jedes  Kunttwcifct  verlangt,  da 
z.  B.  eine  mit  gotischen  Augen  angesehene  Renabsanoeschöpfong  oder  um> 
gekehrt  —  eine  Karikaltir  geben  muß. 

Erlaubt  wird  eii.e  derartige  Einseiligkeit  höchstens  dem  schaffenden  Künst- 
lerin dem  Augenblick  sein,  wenn  er  bewußt  sein  eigenes  Schaffen  in  «fieser  Rich> 
tnng  steigern  will*  Interessant  m<^|en  soldie  einseitigen  Klnstferisthetlken  ancb 
stets  für  die  Erkenntnis  des  Werkes  des  Meisters  selbst,  seiner  Seht:!:  und  seiner 
stilistischen  Verwandtschaft  sein.  Aber  wo  sie  darüber  hinausgehen,  seh  als 
kritisch  allgemein  verbindlich  aufspielen  wollen,  werden  sie  zu  dem  baren 
Unsinn,  wie  ihn  x.  B.  die  übertriebene  Raumisthetik  der  HUdebiandschnte  darstellt 

Also  erscheinen  Künstlerkritiken  Immer  als  ein  zweischneidiges  Schwert^ 
da  sie  entweder  etwas  sehr  Richtiges  oder  etwas  sehr  Falsches  aussagen.  — 
Welches  ist  nun  die  praktische  Möglichkeit  zu  einer  ihren  Daseinszweck  eriuilenden 
Knnslkritik? 

V.  Persönlichkeit  und  Gesinnung  des  Kritikers. 

Es  wurde  fTezeijTt,  daß  Kunstkritik  im  Sinn  einer  normriffven  Wissenschaft  un- 
möglich ist,  da  die  von  ihr  vorgenommenen  Wertungen  aufs  innigste  mit  der  Per* 
sönlichkeit  oder  einer  zum  wer^emeinsamen  lO'eis  erweiterten  Persönlichkeit  zu- 
sammenhingen. Wenn  gewisse  Epochen  der  Kunstgesdiidite,  das  gotisdie  Mittel» 

alter,  Ostasien,  Ägypten,  durch  eine  groRe  t fhercinsiimnuinc:  der  Wrrtunr^en,  dir 
siih  Jiiißerlich  in  straff  zusammen).'Cnnniiricner  Stilisierung  kundtut,  7unä(.list  in  f:r- 
stautien  setzen,  so  sei  an  die  streng  hierarchischen  Religionen  erinnert,  aut  deren 
Orand  sich  alle  diese  KunstinBerungen  aufbauen.  Wertgemeinschafl  düifen  also 
auch  wir  nur  auf  Grund  einer  Oesinnungsgemeinschaft  erhoffen.  Und  ob 
wir  diese  erhatten,  das  ist  eine  Fri^e  an  das  Schicksal,  die  weit  über  das  künst» 
lerische  Sondergebiet  hinausgreift. 

So  müssen  wir  uns  denn  dodi  nur  an  die  Werte  eilcennende  Persdnllch' 
kelt  halten,  und  diese  scheint  mir  in  dem  Kunstkritiker  verkörpert  In  ihm  hat 
sich  die  schöpferische  Phantasie,  die  allem  Bestehenden  in  Kunst  und  Kultur 
gerecht  zu  werden  vermag,  mit  einem  scharfen  Verstand  zu  verbinden,  der 
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die  Oes  Innung,  den  ewigen  Untergrund  des  Kunstschaffens  nach  echt  und 
unecht  unterscheiden  kann.  Dazu  ist  natüriich  nur  ein  Charakter  fihijg,  der  selbst 
gcsinnungsgemäß  durchaus  gefestigt  erscheint 

Aidgtbt  der  Kunatkritlk  wird  sdn,  immer  die  licfat^  MHie  zu  balteit  zwbcheD 
akademischer  Kunstbetrachtung,  die  nichli  mehr  als  sachliche  Grundlage  sein  darf, 
lind  lebcnserfülUer  Kunstpolitik,  hier  gleichzeitig  das  wertvoll  Zukunftsreiche  heraus- 
hebend, das  schnell  voräbeiiehende  Atltagsgebilde  aber  als  belanglos  beiseite  schie- 
bend: ffir  die  jugendstarke  neue  Kunst,  aber  gegen  eine  oberflächliche  neue 
Mode! 

Kritik  wird  dann  nicht  Lob  oder  Tadel  einzelner  Kunstwerke  oder  einzelner 
Künstler  bedeuten.  Sondern  diese  Kritik  als  schöpferisches  Erlebnis  einer  star- 
ken Persönlichkeit  ist  die  künstlerische  Auseinandersetzung  mit  dem 
ganzen  Kulturumkreis  unserer  Zeit,  die  geistig  nmfasseodste  Synthese» 
die  allebi  unter  den  zeitlichen  Werten  die  ewigen  zu  erkennen  vermag. 

VL  Entwurf  zu  Kursen  iür  Kunstbetrachtung,  für  Kunstkritik  und 

Kunstpo  litik. 

Nach  obigen  Ausführungen  besteht  die  Aufgabe  der  Kunstkritik  in  der  Mitarbeit 
an  einer  kQnsÜerisch  gerichteten  KultursynUiese. 

Sie  kann  dagegen  nicht  in  dem  filr  Künstler,  Kritiker  und  Publikum  gleich  ent- 
\vürdig;cnden,  schulmeisterhaften  Zensieren  sämtlicher  auf  dem  Kunstmarkt  auftauchen- 
den Produktionen  bestehen,  die  hierdurch  in  ihrer  Preishöhe  bestimmt  werden  sollen. 
Diese  wirtschaftlidie  Beelnflo^ung  von  Kunstangebot  und  »nachfrage  möge  künftig- 
hhi  dem  Reklameteil  der  Presse  fibeilassen  weiden,  als  bezahlte  Annonce  oder 
als  unbezahlter  »Waschzettel  c,  wo  solche  Ankündigung  allein  hingehört  und  wo 
ihre  Verbindlichkeit  für  die  AUe^emcinheit  von  vornherein  wegfällt. 

Der  ernsthafte  Kunstaufsatz  aber  hat  sich  nicht  mehr  mit  den  tausenderlei 
Tageierscheinungen  eines  vor  allem  wirtschaftlich  bestimmten  Kunstmarkts  zu  be* 
Sdilfligen,  sondern  allein  mit  dem  Wesentlichen:  mit  dem,  was  zum  Aulbau 
unserer  Qesamtkiilttir  beitragen  kann.  D3tfurch  wird  zuj-^leich  das  Feuilleton  ent- 
lastet und  in  ihm  Platz  geschaffen  für  eine  grof^zügige  Qeisiespolitik. 

Um  diese  grundsätzliclie  kritische  Neueinstellung  in  der  Anschauung  der  künst- 
letisch  biteresslecten  AtlgemebiheR  voizunebmen,  sei  hier  der  Plan  zu  einer  Organi' 
sation  entwickelt,  wk  sie  Ihnlich  Fritz  Wiehert  in  sefaieni  Mannheimer  >Freien 
Bund  zur  Einbürgerung  der  bildenden  Kunst«,  in  seiner  »Akademie  für  jedermann« 
und  dem  beiden  Vereinigungen  dienenden  »Kunstwissenschaftlichen  Institut«  an  der 
Mannhefaner  KunsthaUe  bmlfs  verwiiMieht  hat 

Die  neuen  Kurse  ffir  Kunstbetraditui^,  Kunstkritik  und  KunstpoHUk  aollen 
^Kunstkritiker«  ausbilden.  Nach  den  obigen  Ausführungen  wird  dieser  Bcrrriff 
alle  Kunstbetrachtenden  im  weitesten  (Jmkrci'?  im^ fassen,  nicht  nur  den  kritischen 
Schriftsteller,  sondern  auch  das  ganze  i^ubulcum  und  den  Künstler  selbst  —  soweit 
er  Bctraditer  fremder  oder  alter  Kunstwerke  i^ 

Grundlage  der  Schule  wird  eine  allgemeine  Abteilung  für  Kunst-  und  Kultur» 
Philosophie  sein  müssen:  Sie  hat  sich  mit  dem  Bef^nff  des  Kunstwerks  wie  dem 
der  ästhetischen  Erkenntnis  zu  beschäftigen,  um  zu  objektiven  Synthesen  im  Sinn 
individueller  Kunstlelstnngen  aller  Zeiten  und  V^ker  zu  erdehen.  Anleitung  dazu 
können  Weike  wie  Broder  ChrisHanaens  »Phfloaophie  der  Kunst«  oder  Moritz 
Geigers  »Phänomenologische  Untersuchungen«  geben. 

Um  nun  die  eigentlichen  Kniturwerke,  auf  Grund  deren  das  entscheidende  ür- 
teü  zu  fällen  ist,  sich  m  ihrer  ganzen  Mannigfaltigkeit  und  Wandeibarkeit  vorzu- 
ZtHMfer.  {.Attbeiilc  «.allt.X«utwlMeiiMlnft.  XV.  M 
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ffihieo,  BÜt  es,  «ich  die  groBen  kuKorwissenschafilidieii  Zusammenhinge  wesentUdi 

Idar  zu  machen,  nicht  nur  in  der  geschichtlichen  Art,  ui?  sie  Lamprecht  pflegte, 
sondern  auch  philosophisch  analytisch  unter  stärkstem  Bezug  auf  die  Gegenwart, 
wie  sie  in  den  Werken  von  Georg  Stmmel,  Walter  Rathenau,  Oswtld  Spengler 
verwiridiciit  cfsdieint 

Diese  vorbereitende  Abteilung  wird  für  sämtliche  emsthafte  Teilnehmer  der 
Ausbildungsktirsc  zu  durchlaufen  sein,  bevor  sie  sich  den  cin/clnon  Fachabtei- 
lungen für  Kritik  fest  verpflichten.  Letztere  gliedern  sich,  wie  übhch,  nach  den 
veracMedenen  Kfinsten:  1.  Musik,  2.  DMitan^,  3.  Thesler  nnd  Tanz,  4.  bildende 
Kfinste,  diese  dann  wieder  in  die  drei  Unterabteilungen,  Malerei  nnd  Zeichnung, 
Plastik,  Architektur  und  Kunstgewerbe,  zerfallend. 

In  all  den  vier  Abteilungen  soll  von  fachmännischer  Seite  das  Wesen  der  Einzel- 
icfltttte  in  seinem 'gesdiielitliclien  WetdeUf  seinen  tectinfodien  Vomnsselzungen,  seinen 
geistigen  und  formalen  Ergebnissen  daigcstetit  weiden.  Möglichst  unter  gleich* 
zeitiger  Hinzunahme  praktischer  Übungen  •  sei  es,  daß  in  der  Kunst  selbst  Versuche 
unternommen  werden,  sei  es,  daU  Konzert-  und  Theaterbesuche,  der  Vortrag  von 
Dlditwerken,  Besichtigung  von  Kunstausstellungen,  Museen,  Bauten  mit  anschließen- 
den krittsdien  DdMMen  und  scIirifiHclien  Sldasen  stattfinden,  die  als  Pr&fung  ffir  die 

Studierenden  gelten  können. 

Die  beiden  ersten  Abteilungen  unserer  Kurse,  die  philosophische  und  die  fach- 
künstierische,  sind  ihrem  konzentrierten  Arbeitszweck  entsprechend  exklusiv  ge- 
dacht, etwa  bi  der  Art  unserer  Hocfasdiulseniinaiien;  gemeinschafUidie  LddBre» 
Einzelreferate,  sachlich  begrenzte  Debatten  stellen  ihr  Hauptprogramm  dar.  Anderer- 
seits unterscheiden  sie  sich  von  dem  bloß  gelehrten  Universitatsbeirieb  durch  eine 
stete  Verbindung  mit  dem  schaüenden  Künstlertum  selbst  Hier  intellek- 
tuelle wie  auch  moralische  Sympathien  »t  wedwn,  muB  Hauptaufgabe  der  fach- 
Icfinstlerischen  Einzdabtdlungen  sein.  Sie  wird  bestfannit  erffillt  werden,  erinnert 
man  sich  des  einmütigen  Beifalls,  den  die  Ausführungen  von  schaffenden  Künst- 
lern, wie  dem  Schauspieler  Friedrich  KayBler  und  dem  Architekten  Peter  Behrens, 
Aber  Wesen  nnd  ZIde  ihrer  Kunst  geimde  bei  den  Wissensdialttem  des  »Kon- 
gresses ffir  Ästhetik  und  allgemeine  Kunstwissenschaft*  im  lierbst  1913  in  Beilfai 
geemtet  haben.  (Siehe  Bericht  S  251—265:  Peter  Behrens,  Über  den  Zusammen- 
hang des  baukünstlerischen  Schaffens  mit  der  Technik.  8.392— 404:  Friedrich 
Kayüler,  Uas  Schaffen  des  Schauspielers.) 

Dennoch  sollen  ffir  die  beiden  ersten  AbtcOungen  der  Kurse  in  der  Regdl  nnr 
solche  Teilnehmer  zugelassen  werden,  die  durch  ihre  künstlerische  oder  wissen- 
schaftliche Vorbildung  das  unbedingt  hier  xu  fordernde  geistige  Niveau  von  vorn- 
herein gewährleisten. 

Dagegen  wendet  sich  die  dritte  Abteilung  der  Kurse,  ffir  Knnstpolitik  und 
kfinstierische  Volkserztehuag,  an  viel  breitere  Kreise.  Sie  will  die  ganze, 
jetzt  so  aktuelle  Volkshochschnlbewegung  den  künstlerischen  Restrebuni^en  der  Neu- 
zeit dienstbar  machen  durch  öffentliche  Vorträge  und  Spiele,  durch  Fuhrungen  und 
Demonstrationen,  alles  mdgUehsl  nsnonsl  oder  gegen  denlduir  geringes  Entgelt. 
Hier  sollen  dem  groBen  Pnbllkniii  die  Wege  zur  neuen  Kunst  gebahnt  weiden,  in 

vorbereitenden  Vorträgen,  durch  wesensgem-^ß  eingestellte  Aufsätze  in  der  Tages- 
presse, am  besten  vielleicht  auch  noch  durch, eine  eigene,  wirklich  führende 
KuDstzeitschrift. 

Erst  dadurch  wfirde  der  ernsthaften  Kritik  der  Boden  bereitet:  in  ebiem  PnbK- 

kum,  das  aus  einer  umfassenden  Kulturgesinnung  heraus  des  neue  Kunstwerk 
riditig  versteht  und  wertet  Damit  wäre  die  Brücke  zwisdien  Künstler  und  PubUkum 
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geschlagen  durch  die  Arbeit  de«  sdidplerischen  Kritikers,  des  idealen  VertfCten  des 
Publikums,  der  5irh  de«;  Kunstwerk?;  fn  mitschaffender  Phantasie  annimmt. 

In  diesem  Sinn  will  der  »Deutsche  Wericbund«,  der  Förderer  eines  quali- 
tMcrliniiii  Ausgleicht  iwliclieii  IndusMcttfcnge  «od  kfiaacritclier  Humtasle  in 
Aiddtektnr  vaA  Kvnilgicweilie,  fBr  seine  Ideen  mit  dem  Mittel  der  VolksbochsdMde 
werben.  Warum  sol!  nun  dieser  Versuch  nicht  auch  auf  alte  anderen  Köntle 
auagedehnt  werden  und  das  Verständnis  für  sie  in  breiteste  iVlassen  tragen? 

Vonnssetzung  ist  natürlich,  daß  sich  die  richtigen  Persönlichkeiten 
für  diese  erasUiailcstc  KvMimntigabe  finden:  E>enn  wie  der  schöpferische  Ktatfier, 
so  wird  auch  der  schöpferische  Kunstbetrachter,  der  mit  Phantasie  und  instinktivem 
Urteil  aust^estaltete  Kritiker,  geboren.  Das  Studium  kann  der  Aushildiinf^  seiner 
kunstkntisciien  Fähigkeiten  helfen,  sie  aber  niemals  aus  bloßer  Gelehrsamkeit  heraus 
eisdurffen* 

So  wäre  denn  an  sich  der  hier  entwickelte  Plan  der  Kritikerkurse  sehr  frag- 
würdig, wenn  nicht  das  tatsächliche  und  geistige  Bedürfnis  mehr  Kritiker 
und  mehr  Kunstbetrachtungen  verlangte,  ais  es  geborene  kritische  Oenies  gibt:  Auf 
daB  sich  aber  nicht,  wie  eine  bdee  Mfarang  lehrt,  in  dicee  so  ernsthafte  Aufgabe 
unberufene  OOcttanten  oder  gar  achmutzige  Schieberseelen  eindringen,  darum  haben 
die  Kritikerkurse,  welche  man  sich  als  gelegentliche  Veranstaltunf; ,  wie  auch  ak 
bleibende  Einrichtung  denken  kann,  für  die  Ausbildung  eines  gut  gerüsteten,  stän- 
dfgan  &Baia«s  in  tfeaem  geistigen  Beruf  zu  sorgen. 


Probleme  der  literariechen  Kritik  bei  Aug,  Wilh.  Schlegel. 

Von 

Heinrich  Merit. 
1. 

Die  Würdigung  von  A.  W.  Schlegels  krittscher  Tätigkeit  ist  Sache  des  Literatur* 
Ustorikers.  Die  Untetsttdrang  der  PioUcne  Jedoch,  mit  denen  er  das  Arbeitsfeld 
daa  Kritikers  durchfurcht  hat,  gehört  zur  Geschichte  der  Ästhetik. 

Kritik  gilt  gewöhnlich  nur  ah  eine  Oeschmackslußerung;  es  fehlt  jede  ver- 
pflichtende ÜberUefening.  Für  den  Kunstnchter  handelt  es  sich  meist  darum,  intcr* 
esae  an  wachen  —  sei  es  fttr  sieh  oder  seinen  Oegenstauid.  Wie  er  dies  anstände 
bringt,  ist  Plivattngelegenheit ;  die  Hauptsache  tot,  daß  es  ihm  gelingt  Schlegels 
Bemühungen,  so  wenig  sie  auch  beachtet  worden  sind,  könnfn  daher  noch  nicht 
als  erledigt  betraditet  werden.  Es  ist  darin  der  Versuch  gemaclU,  den  entscheiden- 
den Fragen  auf  die  Spnr  in  koninian  und  ao  von  Onmd  anf  an  liancn')i. 

Wie  CS  für  den  Eilcettnlniatheorelilter  nneriifilicb  ist,  den  »Oagenatand  der  Ef- 

kenntrt!^-  f;chnrf  zu  prfn'^?;en,  sn  ist  nicht  minder  bedeutsam,  über  den  Oegen- 
staod  des  kritischen  Urteils-  Klarheit  zu  besitzen.  Man  muß  doch  schlieiiiich  wis-^en, 
womit  sich  der  Kritiker  auseinandersetzt.  Diese  Frage  ist  scheinbar  äußerst  einfach 


■)  Sdilegels  Werice  werden  in  folgenden  Abkflnungen  angefBhtt:  Sinrtliche 
Werke  =  S.  W.  Kritische  Schriften  =  Kr.  Sehr.  Beriioer  Voriesungen  über  schöne 
Uteratnr  nnd  Kunst  s  B.  V.  Voricsnngcn  ftbcr  phOoso^sche  Knnsttehre  =■  K. 
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und  danim  auch  aemlkli  iiberflüBsig.  In  Wiridichkeit  aber  ist  es  anders  als  man 
glaubt. 

Schlegels  Entwidclung  ist  im  kleinen  ein  AbbSd  der  vencUedeaen  Strömungen, 
die  in  unserer  Zeit  noch  nicht  versiegt  sind.  Bd  seinen  frühsten  Versuchen  ist  für 

ihn  (ins  Kunstwerk  nur  ein  Durchaanj^spunkt,  um  zum  Künstler  zu  gehnt^en.  In 
einer  Dantestudie  fordert  er  vom  Kritiker:  >. . .  in  die  Zusammensetzung  eines  frem- 
den Wesens  einzudringen,  es  erkennen,  viit  es  Ist,  belauschen,  wie  ea  wurde,  nicht 
aliehi  die  veilidiene  Kraft  gegen  das,  was  sie  gewirkt  hat,  wigen,  sondern  andi  den 
g;anzen  Zusammenhang  der  Dinge,  den  Widerstand  oder  die  Hilfe  des  virlfacb  bilden- 
den Schicksals  mit  bereciinen«  (S.  W.  III,  199).  Gundolf  bemerkt  in  seinem  Qoethe- 
buch  über  eine  solche  Hervorhebung  des  biographischen  Moments  treffend:  »Man 
kann  gfinstigenfalls  leigen,  welche  SHuimong,  welcher  Raum,  welche  Eriebobart  und 
Gesinnung  nötig  war,  damit  ein  solches  Kunstwerk  überhaupt  entstehen  konnte. 
Daß  es  daraus  entstehen  mußte  und  wie  es  in  die  letzten  Züge  hinein  gerade  so 
wurde,  läßt  sich  nicht  feststellen.«  Leben  und  Kunst  sind  eben  zwei  Welten,  die 
durch  keine  shAtture  Brücke  mitefaiander  verbunden  sind.  Wenn  efai  ScbrÜlsteller 
erklärt,  die  Schöpfung  seines  Werkes  sei  für  ihn  eine  Notwendigkeit  gewesen,  so 
lut  diese  Erklärung  nicht  der!  cerint^sten  Erkenntniswert.  Und  wenn  ein  Kritiker 
an  einer  Dichtung  die  schöpferische  Notwendigkeit  vermißt,  so  sagt  er  genau  so 
wenjg  wie  jeuer  Schriftsteller. 

Sddegets  Methode  führt  außerdem  noch  zu  philologiSGlien  und  psychologischen 
Exkursen,  die  uns  von  der  Kunst  selbst  immer  weiter  entfernen.  Sie  begnügt  sich 
gewöhnlich  mit  der  Sammlung  von  Tatsachenmaterial,  das  an  sich  äußerst  lehrreich 
sein  mag,  aber  für  das  kritische  Urteil  selbst  ohne  Bedeutung  ist  Anderseits  kommt 
sie  zu  Eigebnissen,  die  der  Eigenart  Ihres  Gegenstandes  In  kehwr  Webe  gerecht 
werden.  Ein  berühmtes  Beispiel  hiefür  ist  Schillers  Bürgerkritik.  Die  dichterischen 
ünvollkommenheiten  des  Leonorendichters  werden  hier  aus  dessen  menschlichen 
Schwächen  hergeleitet:  Was  dem  Menschen  abgehe,  fehle  auch  dem  Künstler. 
Schiller  stand  auf  demselben  Boden  wie  Schlegel.  Dieser  mußte  daher  entweder 
die  völlig  einwandfrei  gezogenen  Folgerungen  anerkennen  oder  seinen  bisher  em- 
genommenen  Standpunkt  aufgeben.  Er  entschloß  sich  zu  einer  Standpunktsändenmg. 
Schillers  moralisierender  Tendenz  hielt  er  folgende  grundlegenden  Sätze  entgegen: 
>Dfe  ZufälHgkeHen,  welche  die  Entstehung  ehies  Kunstwerkes  umgeben,  dürfen 
nicht  in  Anschlag  gebracht  werden,  wenn  von  einer  Beurteilung  nach  Kunstgesetzen 
die  Rede  ist  .  .  .  Mit  dem  Hinstellen  für  die  äuf^ero  Anschaminp;  i'^t  da«;  Gedicht  oder 
sonstige  Erzeugnis  des  Geistes  von  der  Person  des  Hervorbringers  ebenso  losgelöst, 
wie  die  Frucht,  welche  genossen  wird,  vom  Baume;  und  wenngleich  die  sämtlichen 
Oedichte  efaies  Mannes  schien  poetischen  Lebenslauf  darstelien  und  zusammen 
gleichsam  eine  künstlerische  Person  bilden,  in  welcher  sich  die  Eigentümlichkeiten 
der  wirküchpn  mehr  oder  weniger,  ttnmittelbnr  oder  mittelbar  offenbaren:  so  müssen 
wir  sie  doch  als  Erzeugnisse  der  freiheu,  ja  der  Whlkur  ansehen«  (Kr.  Sehr.  II,  7  f.)« 
Das  Kunstweric  ist  nach  dieser  Auflassung  ehi  selbständiges  Ganzes,  das  seine 
eigenen  Gesetze  In  sich  trägt  und  aus  diesen  heraus  verstanden  werden  muß.  Der 
in  ihm  verkörperte  Oedanke,  und  /war  nur  soweit  er  darin  in  die  Erscheinung  tritt, 
ist  Gegenstand  der  Betrachtung.  Was  einer  künstlerischen  Schöpfung  vorangegangen 
ist,  was  ihr  zugrunde  liegt,  kann  ihr  Verständnis  fSrdem,  aber  werfl>esfa'mmend  ist 
es  nicht.  Es  gibt  sogar  Kritiker,  die  auch  diese  Förderung  nur  ganz  gering  an* 
schlagen.  In  Schlegels  Aiisfiihritnp^cn  haben  wir  die  Anfänge  jene?  ,i=;thptischen 
»Objektivismus«,  wie  er  in  unseren  Tagen  von  Max  Dessoir  u.  a.  vertreten  wird. 

Die  Bedeutung  dieser  •objektivistischen«  Richtung  hat  Schlegel  selbst  erkannt 
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und  hervorgehoben:  »Wenn  wir  uns,  ohne  über  den  Urheber  richten  zu  wollen, 
bloß  an  das  Geleistete  halten,  so  bekommen  wir  statt  eines  unbekannten,  uner- 
gründlichen und  ins  Unendliche  hin  bestimmoaren  Subjekts,  das  auf  sich  selbst 
bitte  handeln  sollen  und  können,  bettfanmte  Objekte,  avf  die  der  Diditer  gehandelt 
hat:  nämlich  seine  Vorbilder,  die  poetiadien  Gattungen,  wie  sie  sich  historisch  gc* 
bildet  haben  ndei  durch  fhren  Begriff  unwandelbar  festre^^etTl  sind;  die  pewahlfen 
Gegenstände,  die  ihm  vielleicht  von  außen  her  überliefert  wurden;  endlich  die 
Sprache  und  die  äußeriichen  Formen  der  Poesie,  die  SUbenmaBe,  wie  er  sie  vor- 
fand und  beutellete«  (Kr.  Sehr  II,  11).  Schlegel  falll  einmal  das  Problem  In  der 
Antithese  zusammen:  »Oie  moralische  Würdigung  ist  der  ästhetischen  völlig  ent- 
gegengesetzt   Dort  gilt  der  ^ut»  Wille  alles,  hier  gar  nichts«  (Kr  Sehr.  I,  427). 

In  diesem  Streben,  die  I^robleme  klar  zu  erfassen  und  alle  Unklarheiten  auszu- 
adialten,  bewihrt  er  sich  als  Sohn  emes  von  ntlonalittiadiem  Ödste  getragenen 
Zeitalters.  Wie  Lessing  die  Grenzen  von  Poesie  und  Malerei,  wie  Kant  die  Gren- 
zen der  Vernunft,  wie  \X'i!h.  v.  Humboldt  die  Grenzen  der  ?tnatlicl«n  Wirksnmkeit 
zu  ergründen  sucht:  so  betrachtet  auch  er  es  als  eine  wichtige  Angelegenheit,  Gren- 
zen zu  ziehen  und  das  Gebiet  der  erreichten  Einsichten  genau  zu  bestimmen. 

Schlegel  bewegt  sich  bereit»  in  den  Bahnen,  die  spUer  mit  gröBerer  Eneigie 
VUh.  Scherer  eingeschlagen  hat.  Er  hat  jedoch  vor  diesem  voraus,  daß  er  nicht 
>theoreti'5iprt»,  d  h  daß  er  die  Tatsichpn  nicht  in  iin/ulSngliche  Theorien  hinein- 
zwangt. Scherer  vergewaltigt  die  Dichtung  mit  einem  wissenschaftlichen  Dogmatis- 
mus; er  veillett  sich  hi  ErOrterangni  von  technbdien  ProUemen  «nd  glaubt  dabei 
von  der  Kunst  etwas  gesagt  zu  haben  >).  Schlegd  aber  geht  in  der  Anwendung 
seiner  Grundsätze  nie  zu  ^v^tt,  er  bleibt  immer  zur  rechten  7eit  stehen.  Fr  weiß 
die  Kiinsttechnik  von  der  Kunst,  das  bloii  Formale  vnn  der  eigentlichen  Form  wohl 
zu  unterscheiden.  >£s  gibt  in  der  Poesie  Geist  und  Buchstaben,  einen  schaffenden 
und  eiflcn  ausführenden  Teil.  Ein  Oedidit  kann  nur  unter  bedimmte»  Bedingungen 
zum  äußerlichen  Dasein  gelangen,  und  insofern  es  diese  in  Übereinstimmung  und 
ohne  Widerspruch  untereinander  erfüllt,  kann  es  korrekt  heißen.  Niemand  darf  auf 
den  Namen  eines  Künstlers  Anspruch  machen,  der  nicht  in  dieser  Technik  Meister 
isL  Allein  sie  geht  zuvörderat  auf  das  Orofle  und  Oanze,  Reinhdt  der  Dichtart, 
Anordnung,  Oliederbau  nnd  Verhältnis  und  belrachtd  das  EImcdne  immer  in  Be* 
Ziehung  auf  jenes«  (Kr.  Sehr.  II,  63  f.). 

Für  den  Kritiker  handelt  es  sich  darum,  eine  Schöpfung  als  Einheit  zu  erfassen, 
ihre  Eigenart  und  Einzigartigkeit  zu  durchdringen.  Schlegel  bekämpU  jede  »atomistische 
Kritik«,  die  »dn  Kunstwerk  wie  dn  Mosaik,  wie  eine  mfifasame  Zusammenfügung 
toter  Partikelchen,  betrachtet«.  >Man  wird  finden,  daß  die  meisten  Menschen  an 
einem  Kunstwerke  nur  das  Einzelne  loben  und  tadeln:  von  dieser  oder  jener  Schön- 
heit, wie  man  zu  sagen  pflegt,  sind  sie  ergriffen;  das  Oanze  als  solches  aber  ist 
für  sie  eigentlich  gar  nkht  vorhanden,  besonders  wenn  es  von  bedeutendem  Um- 
fang  Ist«  (B.  V.  I,  25).  Wenn  man  daher  das  ProUero  In  ehie  kune  Formel  zu 
hsscn  versucht,  kommt  man  zu  folgendem  Ergebnis:  Das  Kunstwerk,  als 
organische  Einheit  gesehen,  ist  »Oegenstand  des  kritischen  Ur- 
teils«. 

Die  An^iabe,  die  damit  geddR  Id,  enthilt  Sdiwteii^cdten,  deren  sich  die 
istheUsche  Forschung  erst  dlmShUch  bewußt  geworden  ist  Lessing  hat  bereits  in 
seiner  Abhandhiag  ilber  die  Fabd  die  Frage  anl^worlen,  worfai  die  Efaihdt  efaies 


*)  Über  Scherer  vgl.  Rud.  Unger,  Philosophische  Probleme  in  der  neueren 
Literaturwissenschaft. 
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Ganzen  bestehe.  Er  findet  sie  in  der  »Ubereinstinunung  aller  Teile  zu  einem  End* 
zwcdte*.  Der  Zwedannimnenhang  nucM  demnach  ans  Efaiadlldlen  ein  Game«. 

Wenn  nun  ein  KuiliMchter  auf  irgend  welche  Weise  feststellt»  dmfi  sich  die  einzelnen 
Teile  in  Beziehung  auf  den  sie  beherrschenden  Zweckgedanken  nicht  widersprechen, 
so  hat  er  damit  noch  keine  »organische  Einheit«  erfaßt  Er  hat  nur  eine  technische 
Frage  erörtert,  deren  LöMing  den  Wert  eines  Knnstweito  nicht  entscheidend  be- 
einflußt Schlegel  erblickt  darum  anch  in  Lessing  nur  einen  genialen  Techniker,  der 
alles  mit  der  Verstandeshriüe  untersucht  (vgl.  B.  V.  I,  30.  II,  91,  S.  W.  V!,  12). 

Die  neuere  Ästhetik  betrachtet  das  ProUem  mehr  von  der  Innenseite  her,  so- 
weit das  mfig^eh  tet  Ein  Knnatweilc  sidit  vor  ans  als  dn  adbsllndiges,  von  einem 
e^*cnen«-arBprfinglichen  »Leben«  duidiaeeites  Ganzes,  an  dem  wir  genießend  Teil 
zu  nehmen  glauben.  Dieses  objektivierte  »Leben«  ist  aber  in  Wirkh'chkeit  nur  als 
unser  »Erlebnis«  vorhanden.  Sein  Reichtum  besteht  für  uns  einzig  in  der  Fülle  der 
»Erlebnismögiichkeiten«,  die  sich  daran  entfalten  können.  Man  wäre  daher  ver- 
sndit»  hier  von>efaier  ästhetischen  nktion  an  spredien:  Wir  vethaMea  nns  vor  daer 
Kunstschöpfung,  als  ob  sie  eigenes  Leben  in  sich  berge.  Eine  solche  Annahme 
wird  jedocti  den  Tatsachen  nicht  fjerecht;  sie  ?;tört  die  Unbefnngcnh(.-it  und  zerstört 
den  ästhetischen  QenuÜ.  Neue  Zweifel  stellen  sich  entgegen,  sobald  wir  die  im 
Knnstwcrlc  angeblidi  voihandene  »otganisdie  Bnheit«  suchen.  Wfr  finden,  wenn 
wir  uns  an  das  iußerlidi  »Gegebene«  halten,  nur  ein  »Aggregat  von  Einzelheiten«, 
die  sich  vielleicht  um  einen  Mittelpunkt  gfruppieren;  aber  worauf  es  zurückzuführen 
ist,  daß  durch  eine  solche  Gruppierung  ein  Ganzes  zustande  kommt,  das  sagen  uns 
die  »Tatsadien«  nldiL  Das  »vereinhdtHchende  Moment«  nilssen  wir  also  anderswo 
soeben. 

Auf  dem  Weg  von  Lessing  rur  neuen  Ästhetik  steht  Schlegel.  Er  sieht  die 
Schwierigkeiten,  die  überwunden  werden  müssen;  er  ahnt  überall,  worauf  es  an- 
tcoonnt  Ans  dem  Sprachgebnudi  einer  veialteten  Psychologie  spricht  cta  beadrtena- 
werter  Tatsachensinn. 

Ein  Objekt  der  Außenwelt  ist  für  un?  vorhanden,  sobald  wir  es  wahrnehmen. 
Anders  liegt  der  Fali  beim  Kunstwerk.  Solange  uns  dieses  nur  als  Gegenstand  der 
äußeren  Wahrnehmung  gegenübersteht,  bat  es  keine  andere  Bedeutung  als  etwa 
der  Banm,  den  wfar  zufällig  sehen.  Als  Kunstwerk  honunt  es  erst  »durch  efai 
wunderbares  Spiel  der  menschlichen  Seelenkräfte  zu  einer  praktischen  Existenz  in 
uns-.  Wir  bezeichnen  dartim  den  ästhetischen  Oerniß  auch  als  schöpferische  Tätig- 
keit, für  deren  Erklärung  Schlegel  eine  besondere  Fähigkeit;  den  »Kunstsinn«  oder 
das  »Knnsigeffliil«  annimmt  (K.  252,  B.  V.  i,  23).  I3er  Kritiker  muß  außerdem  noch 
taslande  sein,  >eine  ganze  Reihe  von  EindrOcken  zu  einem  Gesamteindruck  zu  vei^ 
einigen«  (B.  V.  I,  25).  Schlegel  spricht  hier  von  einer  »poetischen  Synthese-  (K.  253). 
Das  Wesen  dieser  Synthese  erschöpft  sich  nicht  darin,  daß  ein  Mannigfaltiges  bloß 
verbuiidett,  sondern  daB  es  m  einer  Einheit  verbunden  wird. 

Sdilegel  steht  der  neueren  Ästhetik  näher  als  seinem  Vorgänger  Lessing.  Mit 
dem  Begriff  der  .poetischen  Synthese«  betont  er  das  in  jedem  kritischen  Urteil  lie- 
gende erzeugende  Moment  Das  Kunstwerk,  wie  es  äußeriich  in  die  Erscheinui^ 
tritt,  ist  uns  nur  in  seinen  objektiven  Oiu»nagen  gegeben.  In  seiner  Wesenheit  er- 
fassen wir  es  erst,  wenn  sdn  »Oelst«  in  uns  lebendig  wird.  Dies  geschiebt  jedoch 
nicht  durch  Ül)erlegung  und  Analyse,  sondern  durch  einen  Akt  dr^  immittelbaren 
Schauens  und  Ergreifens.  Es  fragt  sich  natürlich,  was  wir  hier  finden.  Die  Ant- 
wort kann  zunächst  nur  Uuten:  uns  selbst  Das  Kunstwerk  ist  der  Rahmen,  inner- 
halb dessen  unser  Sedenleben  efaie  betthnmte  Form  empflngt  —  nämlldi  diejenige 
zu  der  sich  die  tdiöplerlschen  Kräfte  des  Kflnstlers  entfallet  habeuj  in  der  sidi  der 
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Schalfensprozeß  voll/ogeii  hat.  Je  groUcr  diese  Verahnlichung  ist,  um  sn  reicher 
ist  unser  Kunsterlebnis;  um  so  eindringlicher  wird  daher  auch  unser  Kunstverständnis 
•da.  Indem  wir  du  »ofKMbdie  Werdenc  eines  Weites,  wte  es  in  der  Sede  des 
Künstlers  vor  sich  ging»  in  uns  selbst  nacherleben,  gelingt  es  uns,  seiner  »Olfaill- 
schen  Einheit«  Jnne  7\\  werden.  Die  einzelnen  Elndriicke,  die  gewi^^ermaBen  nur 
Strahlenbündel  bilden,  werden  so  auf  ihre  gemeinschaftliche  Lichtquelle  zurncic- 
geffihrt 

Natfifllcb  liegt  ancli  Iiier  noch  eine  Ffille  von  unberfilirlen  Problemen  vor.  Was 

gibt  uns  z.  B.  —  um  nur  einiges  hervorzuheben  —  die  Gewißheit,  daß  wir  den 
Geist  eines  Kunstwerices  wirklich  erfaßt,  daR  wir  es  nicht  verfälscht  haben?  Worin 
unterscheidet  sich  femer  der  »poetische  Prozeü«  beim  Kritiker  von  dem  des  Künst- 
len?  Dort  fiodd  er  in  doera  Urteil,  hier  in  einem  Kunstweifc  sdne  Vollendung. 
Diese  Versdriedenheit  des  Ziels  deutet  darauf  hin,  daß  hier  mit  dem  Wort  >poeliidi« 
verschiedene  Talsncbpn  »gemeint  sind  Die  Zweifp!  werden  nicht  beseitigt,  wenn 
man  die  Tätigkeit  des  Kritikers  zum. Unterschiede  von  der  schöpferischen  des:  Künst- 
lers als  »nachschaffend«  bezeichnet  Für  den  romantischen  Denker  ist  ja  der  Be- 
giiir  »poetlsdi«  ein  dlmnfusendes  Wort;  gerade  darum  bt  es  immer  widitig,  fesl- 
zustellen,  in  welcher  Bedeutung  er  gebraucht  wird. 

Mit  den  letzten  Erörterungen  haben  wir  bereits  in  das  Gebiet  des  kritischen  Ur- 
teils übergegriffen.  Es  ist  eben  auf  die  Dauer  nicht  möglich,  Probleme,  die  zu- 
sammengehören, kflnatlich  za  trennen  und  getrennt  an  behanddn. 

IT. 

Der  Kritiker  spricht  weniger  von  dt:u  Dingen,  die  ihn  beschäftigen,  als  vielmehr 
von  sieb,  von  der  Art  und  Weiw,  wie  er  sidi  zu  den  Dingen  veilillt  Woibi  be- 
steht also  das  Wesen  des  kiitlKlien  Urteils?  Ist  es  mehr  als  nur  eine  Wiedergabe 
von  bloßen  «Impressionen«,  von  persönlichen  Eindrücken? 

Schlegei  gibt  ioigende  Begriffsbestimmung:  »Ganz  einfach  erklärt,  ist  Kritik  die 
Fähigkeit,  Werke  der  schönen  Kunst  zu  beurteilen«  (B.  V.  I,  23). 

Der  Begriff  der  »Bemleiinng«  hat  erst  in  der  neueren  PMloiophle  tider  dTfaH 
gcnde  BeacbtuQg  gcfonden  (Windelband,  Sigwart,  B.  ErdmannJ.  Bei  der  Beurtd* 
lung:  urteilt  man  »über«  einen  Gegenstand,  wie  man  sich  auch  »über«  einen  Gegen- 
stand freut  Der  Gedanke  li^  nahe,  daß  zwischen  dem  Akt  der  Beurteilung  und 
unserem  OeNIbldeben  zam  mindesten  gewisse  Analogien  besleben,  die  auf  dne  In^ 
nere  Verwandtschaft  schlieBen  lassen.  Beide  sind  Reaktionen  auf  einen  Etadrud^, 

mit  dem  sich  ein  Individuum  dnbei  auseinandersetzt. 

Die  logische  Eigenart  der  Beurteilung  tritt  in  den  Vorder^^niiul,  wenn  wir  nach 
ihrem  äinn  tragen.  Beurteilen  heißt,  wie  schon  der  Sprachgebrauch  sagt,  an  etwas 
Wertmafiltibe  anlegen.  Der  BegrW  der  »Normation«*)  steht  dabei  im  Mlttdpunkt 
Wichtig  ist  hier  die  Feststellung,  woher  diese  Maßstäbe  genommen  werden,  welche 
Bedeutung  ihnen  zukommt.  Man  kann  fiberliatipt  die  Fratze  aiifwerfen,  ob  in  einem 
kritischen  Urteil  wirklich  Maßstäbe  angelegt  werden.  Die  Beobachtung,  daß  vor 
allem  Künstler  und  Kunstkenner  nichts  davon  wissen  wollen,  muß  zur  Vordcht 
mahnen. 

Die  beiden  Probleme,  die  wir  soeben  formuliert  haben,  schließen  zugleich  die 
Frage  in  sich:  Ist  die  Beurteilung  etwas  anderes  als  die  Anerkennung  einer  Tat- 
sache, eines  Vorganges,  einer  Beziehung  oder  nur  die  Anerkennung  eines  beson* 
der«n  Tatbestandes? 

')  Uber  die  ästli etliche  Nnrnntfon  vgl.  vor  allem  Karl  Qroos,  Ästhetik  in  »Die 
Philosophie  zu  Beginn  des  20.  jalirliunderts«.  Hrsgb.  v.  W.  Windeiband,  S.  490—^. 
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Wenn  wir  uns  von  den  hier  aufgestellten  Gesichtspunkten  aus  Schiegels  Ge- 
dankengängen zuwenden,  so  müssen  wir  uns  natürlich  vor  einer  Auslegung  hüten» 
die  mehr  henusliest  als  darin  liegt. 

Efn  Kunstwerk  kann  —  wie  Schlegel  immer  wieder  hervorhebt  —  nur  in  un- 
serer Oefühlsphäre  lebendig  werden  Was  mit  dem  Gefühl  nicht  aufgefaßt  wird, 
ist  in  dem  Kunstweric  iür  uns  nicht  vurhaaden«  (B.  V.  I,  30).  Der  tiefere  Sinn  dieser 
Forderung  besteht  darin:  »IMe  Hervorixiivungen  der  schönen  Kunst  sollen  nkht  eine 
Sache  des  Verstandes  sein,  sondern  in  einer  näheren  Beziehung  auf  unser  ganzes 
Wesen  stehen«  (B.  V.  I,  32).  Dieser  Satz  gilt  sowohl  von  dem,  der  sie  schafft,  wie 
von  dem,  der  sie  in  sich  aufnimmt.  Voraussetzung  für  das  Icritische  Urteil  ist  daher 
Empfäne^diheit,  und  zwar  >in  |edem  Augenblicke  die  reinste  und  regste  Empfäng- 
lichkeit für  jede  Art  von  Geistesproii ul^i'  Schlegel  fügt  mit  Recht  hinzu:  >Dahin 
brins-f  es  aber  vielleicht  niemand-  (B.  V.  I,  26;  vgl.  S.  W.  VII,  26).  Das  Kunst- 
erlebnis soll  nun  in  £rkenntnist>esitz  umgesetzt  werden,  f^s  fragt  sich  dabei:  Ist 
die  Beurteifaiiv  »Attsdrudc«  dnes  isttietisdien  QefüMszustsndes  —  ein  lOcffihls- 
nrtdl«  —  oder  nur  ein  »Bericht«,  eine  FeststeUung  der  Eindrflcke,  die  da*  Kiftflcer 
empfangen  hat')? 

Nach  Schiegels  Auffassung  ist  der  Kunstrichter  ein  Sprecher  der  »gemeinsamen 
Empfindungen«,  denn  >iV\itteilung  und  Verständigung  darüber  erhöht  den  Genuß« 
(iCr.  Sehn  Vorw.).  Er  muß  also  vor  allem  lOarheit  darüber  besttzen,  wovon  er 
sprechen  will.  Ein  Kunstwerk  ist  in  seinem  Wesenskem  eine  psychische  Erschei- 
nung; also  kann  das  kritische  Urteil  letzten  Endes  nur  eine  psychologische  Tatsachen- 
feststeliung  sein.  Das  Problem  der  Selbstbeobacittung  wird  so  für  Schlegel  zu  einem 
Omndprobleni  der  Kritik.  »Es  aeXi  und  darf  nichts  an  unserem  Oefuhte  selbst  mit 
Willkür  verändert  werden,  sondern  wir  mGsseo  nur  frei  darüber  refk!^tic  r: ü.  unsere 
Empfänglichkeit  selbst  zum  Gegenstande  unserer  Selbsttätigkeit  machen«  (B.  V.  I,  24, 
K.  252  f.).  Schlegel  sucht  auch  den  Weg  anzugeben,  wie  wir  dazu  kommen.  Die 
ersten  Bndriicke  stehen  unter  dem  Zddien  der  Befuigenheit;  wir  haben  die  Herr- 
scliaft  über  uns  selbst  verloren  und  sind  nicht  imstande,  ein  entsprechendes  Urteil 
abzugeben.  Erst  durch  häufige  Übung  bekommt  die  freie  Tätigkeit  im  Oemiite  die 
Oberhand  und  es  lernt  vergleichen  und  unterscheiden,  also  urteilen,  indem  dies  ja 
nichts  anderes  ist.  Die  Fähigkeit  zu  beurteilen,  beruht  also  darauf,  daß  man  <Ue 
Eindrfidie  iricht  Ihrer  Beschaffenheit,  sondern  Ihren  auflerwesentf lohen  Bedfaigungen 
nach  in  seine  Gewalt  bekomme:  daß  man  sie  festhalten,  sie  beliebig  In  der  Er- 
innerung erneuern  ...  kann  (B.  V.  I,  24  f.).  Bedeutsam  an  diesen  Ausführungen 
ist  die  ScbluSbemerkung.  Sie  verrat  überraschendes  Verständnis  für  das  Wesen  der 
p^chok^fischen  Methode,  vor  allem  ffir  den  ex|>eijmetttellen  Charakter  der  so- 
genannten Selbstbeobachtung. 

Wir  haben  hier  die  Frage  nach  dem  Wesen  der  Beurteilung  insoweit  aufgerollt, 
als  sie  Schlegel  behandelt  hat.  Mit  diesen  Bemerkungen  ist  natürlich  der  eigentliche 
Sfnn  der  kritischen  Aufgabe  nicht  erschöpft,  ja  nicht  einmal  gestreift'  Kritik  ist 
doch  —  vrie  die  tatsächliche  Übung  zeigt  —  schließlich  immer  Anerkennung  oder 
Ablehnung  eines  Werkes,  d.  h.  »Beurteilung«.  Es  ist  möüücli,  d:iß  die  Maßstäbe 
und  Beweriungsgninde  des  kritischen  Urteils  dem  Inhalte  der  Selbstbeobachtung 

^)  Über  den  Sinn  der  Begrifie  «Ausdruck«,  »Bericht«  vgl.  Theod.  Lipps :  »Inhalt 
und  Gegenstand;  P^chologie  und  Logik«  (Sitzungsber.  der  Bayer.  Akademie  d.  W. 
Pbnos.-liist.  Kl*  IQOS).  Auch  Ant.  Marty  hat  sich  in  seinen  sprachphilosophischen 
Untersuchungen  mit  diesem  f*roblem  beschäftigt.  —  Über  den  Terminus  >Oeffihls> 
urteil«  siehe  Th.  Lipps,  »Leitfaden  der  Psychologie^,  S.  198  f. 
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entnommen  werden,  wodurch  der  ZuMmmenluiiiK  mit  den  vonmcchendeii  Be* 

trachtune:en  hergesteiit  wäre. 

Schlegel  ist  unennüdiich  bemüht,  ein  tragfah^es  Fundament  zu  errichten.  Man 
wild  flnden«  wie  er  sich  fanmer  die  Frage  nach  dem  Rechtegrande  «einer  Bewertungen 
vorlegt  Man  sieht  eben  bei  jeder  Gelegenheit,  was  er  für  ein  Rationalist  ist.  Voll* 
blutromantiker  hatten  sich  durch  solche  Gewisse n'^ fragen  nicht  im  geringsten  be- 
unruhigen lassen.  Das  »Erlebnis«  —  sowohl  das  einem  Kunstwerlc  zugrunde  lie- 
gende, wie  das  von  ihm  geweckte  —  war  für  sie  der  untrüglichste  Maßstab,  um 
die  Berechtigung  ihrer  Anedumungen  danutnn.  Schlegel  hingegen  begnflgt  sich 
ttidit  damit;  er  ist  rastlos  bestrebt,  seine  Erlebnisse  mit  »dauernden  Oedanlcen«  zu 
befestigen  Er  peht  darum  niemals  an  p;nindsätzlichen  Fragen  VOrfiber;  er  gebt 
den  Schwiengkeiieu,  die  sie  bieten,  niemals  aus  dem  Weg. 

Wir  IiAnnen  ganz  allgemein  die  Fnge  ttellett:  Steht  du  Istfaetiscfae  Urteil  auf 
^eidicr  Höhe  mit  der  wissenschaftlichen  Wahrheit,  d.  h.  kann  es  wie  diese  An- 
spruch auf  allgemeine  Gültigkeit  erheben?  Hat  es  Erkenntniswert  oder  nur  Be- 
kenntnischarakter? Darin  ist  zugleich  die  Frage  nach  den  Hechtsgrünüen,  nach  den 
Wertmaßstäbeu  der  Beurteilung  enthalten.  Wir  müssen  dabei  Kants  Lehren  als 
geitttgen  Hhitergmnd  stindig  «omusseteen* 

Jeder  Tätigkeit,  wobei  der  Mensch  Selbstzweck  ist,  kommt  nadi  Schlegel  das 
Prädikat  ^ah<;ol!!t«  7u  Die  Kunst  ist  solch  ein  absohifer  Zweck.  Daraus  folgt,  daß 
wir  »ihr  Oesetz  im  menschlichen  Üeist«  aufsuchen  müssen.  »Bei  allen  Dingen,  die 
lumi  Omad  fan  lAeaidwn  sclbet  haben,  geht  die  Pnxls  der  Theorie  voran;  so 
racfa  bei  den  ichfinen  Künsten  und  der  Poesie«  (K.  251;  vgl  R  V.  1,  8  f.).  Aus 
der  Tatsache  nun,  dal!  man  die  Kunst  nicht  erlernen  kann,  folgert  Schlegel  ganz 
im  Geiste  Kants,  da  Ii  die  Einsichten,  die  un«;  die  Wissenschaft  hier  vermittelt,  ■■bloß 
negativa  smd.  Wir  erfahren  daraus  nur,  was  wir  vermeiden  müssen;  »aber  sie  kann 
nicfet  zur  Heivorbringung  eines  Kunstwerl»  beitngen«.  »Das  Wesentücfae  bei  den 
sciiöoeii  Künsten  ist  eben  das,  was  nns  die  Natur  gibt  Von  einem  schönen  Kunst- 
werk fordern  wir  wirkliche  Energie.  Diese  kann  nicht  aus  einem  Rej^riffe  als  etwas 
Totem  herkommen.  Das  Genie  bringt  daher  etwas  hervor,  das  sich  nicht  erlernen 
liBt«  (K.  251).  Hier  finden  wir  bereits  Ansitie  zu  der  berühmten  Unterscheidung 
Schopenbanert  zwischen  »Idee«  und  »Begriff«  (vgL  Welt  als  W.  und  V.  1,  3^  S  49). 
Was  uns  im  vorstehenden  als  »wirkliche  Energie«  entgegentritt,  ist  schUefilich  nichts 
anderes  als  die  im  Kunstwerk  wirkende  »Idee«. 

Im  Verlauf  der  Untersuchung  gibt  Schlegel  dem  Problem  eine  schärfere  Formu- 
Hemng,  eine  positive  Wendung.  »JMan  muB  immer  zwisdien  den  Forderungen  an 
die  Kunst  (die  mit  dem  Um&ng  und  der  Höhe  der  intellektuellen  Bildung  ins  Un> 
endliche  steic^cn)  tind  den  Oeset/en  der  Kunst,  die  auf  bestimmten  Verhältnissen 
beruhen,  die  immer  dieselben  bleiben,  weil  sie  auf  die  innere  Eigentümlichkeit  des 
Menschen  gegründet  sind,  unterscheiden.  Die  Regeln  der  Kunst  dürfen  den  Forde- 
rungen nicht  aulgeoplert  werden«  <IC.  28S).  Die  Gesetze  sind  die  Voraussetzungen, 
ohne  die  ein  Werk  nicht  bestehen  kann;  aber  sie  machen  nicht  sein  Wesen  aus. 
Sie  können  abgeleitet,  sie  können  j^elehrt  und  gelernt  werden.  Sobald  wir  ihren 
Sinn  erfaßt  haben,  wissen  vtix  auch,  was  wir  zu  vermeiden  haben.  Sie  besitzen 
heiiie  schApferisdie  Kraft,  sie  sfaid  mnr  Tedmlk.  Schlegel  meint  damit  z.  B.  Lehren 
wie  die  Aristotelischen  Einheiten,  die  man  psydudogisch  erklären  kann.  Die  »For- 
derungen« hingegen,  die  wir  stellen,  beziehen  sich  nnf  etwas  ganz  anderes;  sie 
zielen  anf  einr  «Ästhetik  von  oben  Sie  erst  verleihen  einem  Werk  seinen  eigent- 
lichen Inhalt  und  üebalt.  >Das  Ideal  des  Menschen  soll  in  der  Form  eines  Kunst- 
werks ausgedruckt  sein«  (K.  251).  Jene  »Fofderungen«  shid  wie  das  menschliche 
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Ideal,  auf  das  sie  gerichtet  sind,  in  steter  Wnndltm^  begrflfea  und  JcdniMli  ffidsk 
ihm  nicht  in  feste,  begriffliche  Formeln  gebracht  werden. 

Mit  diesen  Feststellungen  ist  die  Kunstlehre,  d.  h.  die  Lehre  von  dem,  was  in 
der  Knnst  gelernt  werden  kann,  alt  Orandtage  für  die  Kfitik  criedigt  Wenn  man 
diese  zur  Theorie  in  Beziehung  setzen  will,  so  ist  ihr  Verhältnis  direkt  nmgekdict 
.Die  kritische  Reflexion  ist  eigentlich  ein  beständiges  Experimentieren,  um  auf 
theoretische  Sätze  zu  kommen«  (B.  V.  1,  27).  Die  Prinzipien,  die  der  Kritiker  be- 
nötigt, muB  er  vermöge  »eines  philosopMadieii  Instiakts«,  »dnich  eine  Art  phflo- 
aophfadw  Dfvinalion«  aelbst  finden  (IC  7S3S^ 

Der  Unterschied  zwischen  der  schöpferischen  Tätigkeit  des  Künstlers  und  der 
nachschaffenden  des  Kritikers  kann  hier  tiefer  erfaßt  werden.  Die  Ideen,  die  ein 
Kunstwerk  zum  Leben  wecken,  sind  etwas  Ursprüngliches;  man  kann  sie  nachU-äg* 
Hch  verstehen,  aber  nicht  vornnnehen.  Ebensowenig  liflt  sich  die  Weit  des  Psychi- 
sdien,  in  der  sie  zeugend  wfrinn.  In  der  sie  zu  neuem  teilen  erwachen,  auf  eine 
psychologische  Formel  bringen,  nu«;  der  man  die  Erscheinungen  ableiten  könnte. 
Warum  femer  ganz  bestimmte  Ideen  in  einem  Künstler  schöpferische  Kraft  ge- 
winnen, warum  sie  in  einer  ganz  bestimmten  Form  in  die  Er&cbeinung  treten, 
andi  das  liBt  sich  nicht  erkliren.  Eine  Kritilt,  die  —  wie  z.  B.  Nietzsche  fmdert  — 
vom  Kfinstter  ausgehen  soll,  ist  darum  eine  Unmöglichkeit  Der  Kritiker  muB  zwei- 
fellos vom  Kunstwerk  ausgehen.  Wie  dieses  in  ihm  zur  Entstehung  gelanjrf,  haben 
wir  bereits  angedeutet.  Das  kritische  Verständnis,  das  mehr  sein  will  als  blofie  Be- 
schreibung von  ^pNndnngen  und  CMUfaiett,  nnB  steh  also  daran!  iMaehtinken,  die 
»Wirknngen  des  Kunstweikes  aus  den  Anlagen  der  menschlichen  Natnr,  ans  den 
Forderungen  des  äußeren  Sinnes,  der  Einbildtincrskraft,  des  Oeschmrickes,  des  Ver- 
standes tind  des  sittlichen  Gefühls  befriedigend  zu  erklären;  und  überall  von  dem 
besonderen  Faii  aui  allgemeine  Wahrheiten  und  Grundgesetze  zurfickzu weisen«  (Kr. 
Sehr.  Vofw.).  Alle  ErkenntnbmHtel,  mit  denen  wir  den  (Mst  eines  Kunstwerkes 
nnd  dar  Knnst  Ql>erhaupt  zu  erfassen  suchen,  sind  nur  voriäufiger  Ersatz  für  eine 
»Theorie  der  Poesie,  worin  die  Vorschriften  dieser  Kunst  aus  den  iin.tbänderlicfaen 
Oesetzen  des  menschlichen  Oemütes  hergeleitet,  nach  dessen  notwendigen  i^chtungen 
die  ursprünglichsten  Dichtarien  bestimmt  und  Owe  ewigen  Grenzen  festgestellt  wären«. 
Der  Knnstiichter  wise  dann  in  der  Lage,  »itfe  schon  bdcannte  Lehn  auf  einen  voi^ 
Hegenden  Fall  anzuwenden«  (S.  W.  XI,  183  f.;  vgl.  K.  §  166).  Man  darf  hier  natür- 
lich nicht  die  einzelnen  Worte  auf  die  Wagschale  legen,  sondern  muß  den  Sinn  des 
Ganzen  zu  erfassen  suchen.  Diese  Anschauungen  verraten  unverkennbar  ihrt  Her- 
Itnnft  aus  dem  Oedankenkreto  der  AulUlrungsphilosophie.  Um  die  RechlsvefMnd- 
lichkeit  ihrer  äst!ietischen  Maximen  und  Prinzipien  zu  beweisen,  beriefen  sich  z.  BL 
die  Schweizer  Theoretiker  —  Bodmer,  Breitinper  auf  die  Forderungen  des  mensd^ 
liehen  »Gemüts«').  Was  in  der  Natur  der  Seeie  begründet  schien,  konnte  skher  auf 
Anerkennung  rechnen. 

Wilhelm  Wrnidt  hat  hereHs  auf  die  Ähnlichkeit  zwischen  der  AaMIrnngspUlO- 
sophie  und  dem  philosophischen  Denken  unserer  Zeit  aufmerksam  gemacht').  Dort 
wie  hier  besitzt  die  Psychologie  eine  beherrschende  Stellung.  Auch  Schlep^els  Be- 
strebungen weisen  darum  nicht  nur  nach  rückwärts,  sondern  auch  nach  vorwärts- 

Die  Elosidileo  des  Kritikers  können  sich  vorliufig  nicht  mit  den  Eikenahrfasen 
iler  Wissenschaft  verg^ekfaen.  Ihre  Voraussetzungen  sind  unzureichend,  Ihre  E(gcl>- 


')  Vgl.  Ernst  Cassirer,  Freiheit  und  Form,  S.  lOt».  Henn.  Heltner,  UL-OesdL 

d.  18.  Jahrh.  III,  1.  S.  341 

»)  Vgl.  W.  Wundt,  Psychologie  in  »Die  Philos.  z.  Bez.  des  20.  Jahrh.«,  S.2. 
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«iaie  diher  mmillkoiiiiBMB;  der  Bekenntnischarakter  uberwlc^.  Wir  sprechen  deshalb 

auch,  wenn  wir  uns  streng  ausdrücken,  nicht  von  der  Richtir^kett,  sondern  von  der 
Fruchtbarkeit  einer  Kritik.  Wir  sagen:  Sie  ist  ihres  Gegenstandes  würdig;  sie  ent« 
spricht  ihm,  sie  ist  ihm  angemessen.  Die  Grundfrage  ist  daher:  Wie  können  diese 
Sdninken  der  Siib}efctivilit  ftberwnnden  werden?  Wenn  eine  Theorie  der  Pocele 
aufgestellt  werden  soll,  so  darf  sie  nicht  aus  den  individuellen  Eigenschaften  eines 
einzelnen,  sondern  muß  aus  den  Forderunpen  der  menschlichen  Natur  überhaupt 
abgeleitet  werden.  Welche  Schwierigkeiten  sich  hier  entg^enstellen,  können  wir 
bd  jeder  Odcgenhelt  beobadilen.  Wir  schweigen  von  den  Hemmungen,  die  wk 
m  Sbeminden  haben,  wenn  es  sich  um  ein  Werk  einer  fremden  Kultur,  einer 
fernen  Vergangenheit  handelt.  Schlegel  weist  nachdrücklich  dnranf  hin,  wie  schwierig 
es  ist,  ein  solches  Werk  aus  seinen  historischen  Bedingungen  heraus  kritisch  zu 
würdigen  (Kr.  Sehr.  I,  27  f.;  II,  94).  Die  Literatur-  und  Kulturgeschichte  muß  dabei 
««inieiid  und  beiiditigeDd  eingralfen  (vgl.  K.  253;  B.  V.  I,  25  f.).  Der  KiWker 
gliedert  aber  seinen  Gegenstand  m'cht  nur  in  einen  objektiv-historischen  Zusammen- 
hang  ein,  d.  h.  er  betrachtet  ihn  nicht  nur  nach  den  niheren  Umstinden,  unter  denen 
er  entstanden  ist,  sondern  er  sucht  zugleich  die  Eindrücke,  die  er  empfängt,  seinem 
ebenen  geistigen  Besiiaatand  anznpatsen.  Er  legt  an  jede  neue  Eisdieinung  iMa6- 
ilibe  an,  die  er  seinen  bisherigen  Erfahrungen  entnbnmt.  Dm  Ufteil  wird  also  ver- 
schieden sein,  je  n;ich  der  Entwicklung  des  Urteilenden.  »Solange  die  Ocfrenstrinde 
der  Vergleichung  mit  dem  vorliegenden  nur  diejenigen  sind,  die  sich  gerade  vor- 
finden, die  wir  so  zufällig  gesammelt  haben,  bleibt  das  Urteil  immer  bloß  subjektiv; 
ob|ckliv,  Aber  untere  Penon  Mnans  gfilUgi  kiim  es  nur  dndnidi  weiden,  daB  die 
Voj^ichung  mit  solchen  Gegenständen  angestellt  werde,  die  wirklich  dazu  fe> 
hören  und  einen  wahren  Maßstab  der  Vollkommenheit  abj^cben  können,  welches 
denn  keine  andere  ist,  als  die  vortrefflichsten  Werke  derselben  Kunst  in  verschiedenen 
Oattangen«  (B.  V.  I,  26).  Auch  dese  »Veiglcichung^  ist  nttüriicb  für  Schlegel  nur 
cfai  nnvollkonunener  Ersatz  für  die  fehlende  Theorie.  In  welchem  Sinne  er  di^n 

Betriff,  der  leicht  mißverstanden  werden  kann,  g-cnommen  haben  will,  /oigi  7.  B. 
seine  Kritik  von  -Hermann  und  Dorothea .  tr  geht  hier  von  einer  Betrachtung  des 
epischen  Gedichtes  aus,  wie  es  in  Homers  Weriten  verkörpert  ist,  um  von  hier  in 
den  Shitt  von  Goethes  Dichtung  efanndringen.  Diese  »VeiglelchHng  mit  Masslsdien 
Vorbildern <  besteht  jedoch  nicht  darin,  daß  der  Kritiker  den  griechischen  und  den 
deutschen  Dichter  gegenüberstellt,  sondern  das  Homerische  Gedicht  ist  für  ihr?  nur 
der  Fundort  des  epischen  Gedankens.  Diesen  allein  will  er  ergründen,  um  Goethes 
Sdiöpfung  zu  wfirdden. 

Die  Scfawlerl^eilen,  die  wb>  hier  erdrtert  habc%  sind  ^och  nurvonsekundlicr 
Bedeutung  gegenüber  dem  Problem:  Was  berechtigt  uns  überhaupt,  für  unsere  kriti- 
schen Urteile  allgemeine  Anerkennung  711  beanspruchen'  Wir  haben  bereits  darauf 
hingewiesen,  wie  wichtig  es  ist,  daß  der  Urteilende  >in  jedem  Augenblicke  die 
fdnste  und  regste  Empfänglichkeit  fOr  jede  Art  von  Oeistespradukt  In  deh  hervor^ 
mie«,  daß  er  »alles,  was  bloß  von  der  Stimmung  herrührt«,  von  der  Kunstbetradi- 
tung  ausschließe  (B.  V.  \,  26  K  253).  Der  Kritiker  soll  ein  Kunstwerk  mit  dem 
Gefühl  aufnehmen;  er  soll  aber  dabei,  wie  Schlegel  hervorhebt,  nicht  als  Individuum, 
sondern  als  JMenscb  affiziert  werden.  Er  darf  sich  darum  nicht  von  Stimmungen, 
d.  h.  von  sufiOi^ien,  rehi  petsdnlidien  QeHIUsiusÜndea  bestiinnien  Uesen.  AUe 
diese  Zufallsmomente  müssen  ausgeschaltet  werden.  Es  wird  eine  Allgemeingültig- 
kcit  der  Gefühle,  eine  Oefühlsobjektivität  gefordert.  Für  den  Aufbau  der  Poetik 
stellt  Schlegel  gelegentlich  den  Satz  auf,  daß  sie  »aus  dem  reinen  Objekt,  aus  dem, 
was  der  JHIenadi  ohne  alle  emirftisdie  Bestimmnng  an  sich  ist,  sehÄpIcn  mfisse« 
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(K.  250)  Seine  Anschauungen  münden  damit  ein  in  Kants  Bcgfriff  der  »subjektiven 
Allgemeinheit«  ')•  «»«erer  Zeit  haben  im  Anschluli  an  Fichte  vor  allem  Husserl 
und  Lipps  diese  Lehre  weiteizDbiiden  Misiuht:  Bei  jedem  logischen,  etlnsdien  oder 
isfhe^dMii  Urtdl  wird  am  dem  cmpiriachen,  individuellen  Ich  das  »idne«,  >über- 
indivlduelie*  Ich  herausgelöst.  Alles,  was  wir  -Is  N'orn  ho/eichnen,  wns  allge- 
meine üültijrkeit  beansprucht,  hat  hier  seinen  Ursprung,  tiimmt  von  hier  seine  ver- 
pfUchtende  Kran.  Diese  Antwort  ist  natürlich  keine  »endguiiigc«  Lösung,  sondern 
eine  neue  ProUemstellung.  SdiileBUch  Ist  jede  wfosenfldiafUidi  bedentaame  Antwort 
nur  eine  neue  Problemstellung  auf  einer  höheren  Stufe.  Die  Annahme  einer  »sub- 
jektiven AlifTcmeinhei'-' ,  eines  »reinen  Ich«  ist  mit  unverkennbaren  Schwierigkeiten 
belastet.  Vor  allem  dürtte  sie  ziemlich  unfruchtbar  und  logisch  niclit  ganz  unbe- 
denldicli  sein.  Unser  Urteil  Icann  Al|geniciqgüit^;l(eft  beansprudiett,  wenn  das  »itlne 
Ich^  urteilt.  Wann  aber  Ist  dies  dcrFati?  Du  Kriterium  hiefür  fefalL  Oder  soU  es 
die  tatsächliche  Anerkennung  sein?  Wenn  man  sich  nicht  in  einen  Zirkelschluß 
verlieren  will,  gerät  man  in  metaphysisches  Nebelreich.  ICarl  Groos  bezeichnet  die 
t^rpotitese  eines  »zeitlosen  flbeiindividnenen  Bewnfitseinsc  mit  Redtt  als  »ein  dönnes 
und  schwankes  Seil,  das  über  dem  .Abgrund  der  Metaphysik'  ausgespannt  ist«*). 

OfTade  für  den  Kritiker,  der  über  seine  Tätigkeit  nachdenkt,  müssen  diese 
Probleme  und  die  darin  verborgenen  Widersprüche  von  Bedeutung  sein. 

Eine  Kunstscböpfung  Ist  keine  sdiemeitltsli«  Idee,  sondern  gidlbare  Wutikli- 
kdt  Aus  dem  Persdniicbsten  eines  Künstlers  ist  sie  hcrvofjgegtngen;  nur  in  einem 
reich  ausgepräg:ten  Seelenleben  kann  sie  wieder  lebendig  werden.  Und  doch  suchen 
wir  fjerade  in  der  Kunst  überall  den  »typischen  Fall*.  Wir  fordern  von  einem  K  iiiist- 
werK,  daß  es  mehr  sei  als  ein  Werk  der  Willkür  und  des  Zufalls;  wir  verlangen 
vom  krftisdien  Urteil,  daß  es  nkiit  von  Laune  und  Stimmung  diktiert  werde. 

Sind  mit  dieser  Gegenüberstellung  Gegensätze  aufgestellt?  Ist  das  Typische  die 
Aufhebung  des  Individuellen  oder  erst  dessen  eigentliche  Vollendung?  Ist  es  nur 
eine  wirklichkeitsfremde  Abstraktion  oder  der  tiefere  Sinn  aller  konkreten  Erschei- 
nungen? Jeder  Versuch,  Allgemeingültiges  zu  schaffen,  Maflstibe  und  verpflicfatende 
Forderungen  zu  formulieren,  endigt  mit  solchen  Fragen» 

Schlegels  kritische  nrnnu^i  danken,  die  er  aus  einem  umfassenden  Material 
herausgearbeitet  hat,  sind  ebensowenig,  wie  die  neuesten  Untersuchungen  auf  diesem 
Qdriete,  befriedigende  Antworten;  aber  sfe  sind  Bcllrige  zur  Entwicklung  der  idhe» 
tisdien  Probleme,  die  nicht  fibersdien  werden  dfiifen. 


')  Vgl.  Emst  Cassirer,  Kants  Leben  und  Lehre,  S.  340  f. 
*)  Vgl.  K.  Groos  a.  a.  O.,  S.  502. 
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Vom  Altertum  zur  Gegenwart.  Die  Kulturzu&ammenhänge  in  den  Haupt- 
epochen  und  anf  den  Hauptgebieten.  Verlag  von  B.G.Teubner  in  Leipzig,  191Q. 
gr. 8*.  308 S.  —  Das  Oyrnnaalnm  nnd  die  neue  Zeit  Ffifspracben 

und  Fordeninrrcn  für  seine  ErhaMung  und  seine  Znicnnit  Veii^g  VOR  BwO.Teab* 

ner  in  Leipzig,  1919.  gr.  8".  220  S. 

Die  beiden  in  der  Überschrift  genannten  Bücher  gehören  nicht  eigentlich  in 
unser  Fachgebiet,  dennocli  sollen  sie  hier  crwihnt  weiden,  da  ibre  Absichtt  die  Be> 
dentmig  des  Idasstseiiett  Alteitums  und  des  humanistisdien  Gymnasiums  ans  UcM 

7u  Stellen,  anrh  in  unsere  Wissenschaft  eingreift.  Das  erste  Buch  Teipi  dir  Ix-.- 
saniinenhänge  zwischen  Altertum  und  Gegenwart  erst  im  allgemeinen  (Mittelalter, 
Renaissance,  Neuhumanismus,  neunzehntes  Jahrhundert),  dann  auf  den  einzelnen 
Gebieten.  Hier  Iwnimen  fOr  uns  namentUdi  bildende  Kunst  und  Lilentnr  In  Be> 
tracht;  über  jene  schreibt  L.  Curtius,  über  diese  Roethe.  Beide  Aufsätze  sind  zu  rühmen, 
denn  ihre  Verfr?<;':pr  h-iben  die  Fähigkeit,  aut  7wan7lg  Seiten  bekannte  Hauptsachen 
rein  und  klar  darzustellen,  ohne  in  bloßes  Geschwätz  zu  vcriallen;  andere  Mitarbeiter 
sind  der  Gefabreinesleeren,  mehr  oder  mindcrgut  klingenden  Oeredesnicht  ausgewidien. 
Noch  höher  aber  möchte  ich  einen  Beitrag  stellen  wie  den  von  Ernst  Ooldbeck  über 
Weltbild  und  Physik,  weil  in  ihm  neue  Gesichtspunkte  überzeugend  verwertet 
sind.  Das  zweite  Buch,  aus  vielen  Mosaiksteinchen  zusammengesetzt,  wirkt  durch 
seine  Bantfarb^keft.  Ich  habe  meine  helle  Freude  daran  gdiabt,  zu  beobachten, 
wie  verschieden  die  Persönlichkeiten  sich  SuBem,  obwohl  sie  alle  auf  der  Seite 
der  Bejahung  stehen.  Wäre  ich  gefrn:*  wnrdrn,  ich  hätte  /wischen  ilt m  n3'm- 
nasium,  das  mir  vorschwebt,  und  der  Schule,  in  der  ich  elf  Lebensjahre  verbringen 
mußte,  einen  dicken  Trennungsstrich  gemacht. 

Berlin.  Max  I>essoir. 


Theodor  A.  Meyer,  Die  ästhetische  Erziehung  in  der  Schule.  Tfi> 
Mngen  1919,  J.  C  a  Mohr  (i>inl  Siebeck).  30  S. 

Das  Problem  der  ästhetischen  Erziehung,  das  eine  Zeitlang  lebhaft  erdrtert  wurde 
wird  jetzt  bei  den  mancherlei  pädagogischen  Reformplänen  leider  7U  wenig  hcrück- 
sicbtigt.  Es  ist  daher  sehr  zu  begrüßen,  daß  Th.  A.  JV\eyer  dieses  Problem  zum  Gegen- 
stand eines  Vortrags  anf  der  Jahresversammlung  des  Wfirttembergischen  Philologen- 
Vereins  gemacht  hat.  In  klar  formulierten  Ausführungen  behandelt  er  die  prinzipielle 
Frag^  nach  dem  Char ikirr  und  dem  Wert  der  rt?thctischcn  Er/iVhiinr;  in  (frr  Schule, 
ohne  dabei  auf  praktische  Vorschläge  über  die  Anwendung  im  einzelnen  eiiuugehen. 
Ais  erste  Aufgabe  der  ästhetischen  Erziehung  stellt  Th.  A.  M^er  im  G^ensatz  zu 
anderen  Ansichten  nicht  die  Darbietung  von  Kunstgenfissen  auf,  soodem  die  Heran* 
bfidung  zur  F^rm,  zur  freien  Menschlichkeit-  Ästhetische  Frziehiing  soll  zum  Hervor- 
bringen, zum  Schaffen  des  Schänfn  anleitPn  in  ^'an?  elementarer  Weise,  auf  münd- 
lichen, schriftlichen  und  zeiciinenschen  Au&drucic  der  Schuler,  aut  kurpcrliche  Be- 
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weg^Ting  und  persönliches  Auftreten  soll  sie  sich  erstrecken.  Das  Ideal  der  frnVchf- 
schen  Kalokagathic  will  Meyer  erreichen.  Der  B^^ff  der  Ästhetischen  Erziehung 
wird  hier  alfo  fn  dnem  telir  wetten  Sbm  gcnonmen,  Form  tot  als  Form  der  iadl- 
vidttdlen  Lebensffihrmig  fiberhaupt  verstanden.  »Man  erziehe  die  Schlier  zu  grö- 
ßerer Scihsitätigkeit,  man  gebe  ihnen  mehr  Freiheit  der  Bewejjung,  dann  wird  sich 
die  Form  nls  Frucht  fast  von  selber  einsteilen«  (S.  14),  so  meint  Th.  A.  Meyer,  viel- 
Idcbt  doch  etwas  zu  optimistisch  von  der  Selbsttätigiceit  und  ilirer  Wirkung  urteilend. 
Ab  zweite  Angabe  erscheint  die  Endehung  zum  VcnUndid»  des  Schtoea,  alao 
eine  ästhetische  Erziehung  im  engeren  Sinn.  Hier  gibt  Meyer  eine  dithyranil>iscbe 
Schilderung  über  den  idealen,  allgemeinbildenden  Wert  der  Kunst  und  das  Interesse 
der  Jugend  an  ihr  —  da  wünschte  man  doch  positivere,  psychologiscfa  begründete 
Darlegungen:  nun  wird  zwetfeln,  ob  den  Kkteen  gerade  lAr  die  *Ti«nhcRli£Mt 
nnd  OemfltBwimie  von  Mcittera  wie  Rlcbter  und  Thonni«  daa  Verstlndnis  MdA 
zu  erwecken  wäre  (S.  14)  oder  ob  moderne  erwachsende  Knaben  nacherlebend  »in 
sich  den  großen  Heroismus  des  Willens  und  der  Freiheit«  entdecken,  der  ilinen 
»aus  Schiller  entgegenleuchtet«  (S.  20).  Das  Kunstwerk  ist  für  Meyer  vor  aliem 
Attsdnick  der  Kfinatlerpersdnlldiheit,  des  Volkaeharakters  und  des  Alenschentnma. 
Aber  so  wichtig  solcher  Lebenswert  der  Kunst  für  die  Erziehung  auch  ist,  so  fragt 
es  sich  doch,  ob  darin  die  FI mipf aufgäbe  der  ästhetischen  Er7iehung  beschlossen  ist 
oder  ob  nicht  auch  eine  andere  Betrachtungsweise  der  Kunst  berechtigt  sein  kann, 
die  darum  nicht  in  Asthetizismus  au«uarten  brandit  Meyer  geht  so  weit,  daß  er 
ca  geradezu  ab  »efaie  Versihid^ng  an  der  NtHon«  «ttieht,  »wenn  man  «fle  Kunal. 
endehung  an  griechischen  und  italienischen  Werken  ihren  Anfang  nehmen  läf^t 
(S.  23).  Von  der  Finführung  eines  besonderen  Lehrfachs  der  Kunstgeschichte  glaubt 
er,  daS  dadurch  nur  der  »Notizenkram  der  Schule«  vermehrt  und  die  »Kunsth^eudig- 
kdt  untergnilien  vrfiide«  (S.  27),  Das  wird  bei  einem  Uniterrichl,  der  mit  pädagogi- 
schem und  ästhetischem  Verständnis  methodisch  geleitet  wird,  keineswegs  der  Fall 
sein,  vielmehr  bietet  sich  gerade  hier  ein  wichtiges  Mittel  der  ästhetischen  Erziehung. 
Mit  Recht  weist  aber  Th.  A.  Meyer  am  Schluß  seines  Vortrags  darauf  hin,  daß 
die  Kunsterziehung  nicht  nur  ein  Problem  der  Schuheform,  sondern  auch  eines  der 
JLelirerraflbihlnng  ad  ^  28),  daB  unsere  Lehrer  auch  zu  Kunatverstind^Een  hera»- 
gebildet  werden  müßten. 

Ma^  man  auch  in  manchen  Punkten  mit  Th.  A.  Meyer  nicht  übereinstimmen, 
so  wird  man  doch  aus  seinen  klugen,  feinsinnigen  Worten  Anregung  schöpfen. 

Oreibwald.  Wniy  Moog. 


Rudolf  Bernauer,  Die  Forderungen  der  reinen  Schauspielkunst. 
Ein  erkcnntnbtheoretiaGher  Versuch.  Erich  Reifi  Vedeg,  BctUn  1920l  gr.8* 
181  S. 

Hätte  Bemauer  —  ähnlich  wie  Engel  in  seinen  Ideen  zu  einer  Mimik  — 
In  zwangloser  Folge  seihe  Ocdaflken  fiber  Sduiua|rfelhimat  aaduaadcrgereUil,  er 
bitte  uns  die  Besprechung  seines  Buches  bedeutend  erieiditert  DaB  er  ea  mit  dem 

anspruchsvollen  Apparat  wissenschnftlrcher  Beweisführung  auszustatten  sucht,  und  so 
zum  Vergleich  mit  dem  einzigen  wirklichen  Wissenschaftler  auf  diesem  Gebiet  zwingt, 
den  er  seltsamerweise  nicht  erwähnt  —  nämlich  Rötscher  —  das  kommt  dem 
Ganzen  nicht  zustatten. 

Es  ist  der  grundlegende  Irrtum  dieses  Bodies,  zu  glauben,  der  reichliche  Oe> 
brauch  wissenschaftlicher  Ausdrücke  trage  wesentlich  zu  einer  Beweisführung  bei. 
Man  wird  diesen  irrtümlichen  Respekt  vor  der  Kraft  der  Deduktion  dem  Nicht- 
wbsenachaftlcr  gerne  nadMdien,  «d»er  gesagt  muB  dodi  werden,  daS  der  idiaik 
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itaflitri»  logische  Aufwud  ilt  KhmiWfch  fcflra  IM,  wo  von  falldieii  VonunMtevogen 

tVSKCgsngen  wird. 

Das  Ergebnis  der  Bernauerschen  Untersuchung  sind  drei  Oesetze:  die  »konzen- 
tfitciic  Pctzcplioii«,  <He  Verköipening  der  dichterischen  Figttr  durch  die  Mittel  der 
MtmuktaAmMtüng  und  difftcii*,  das  ZnMmmenspiel  im  Sbme  der  häicreii  didi- 

terischen  Einheit.  Um  zu  diesen  Gesetzen,  die  eigentlich  Selbstverständlichkeiten 
sind,  zu  gelangen,  baut  der  Verfasser  eine  breite  grundsätzliche  Untersuchung  «uf, 
deren  Gedankengang  etwa  der  ist:  Al|e  Künste  ergehen  sich  in  ihren  Bezirken. 
Anch  die  tog^aamiten  lepiodulctivcii  Kfimte.  Oer  JMnslkcr  spieK  MiuBc.  Spielt  aber 
der  Sdumipieler  auch  Sciiaiispiel  ?  Nein.  Der  Sdiaiispieler  spielt  Dichtung.  Hie 
Schauspiel  —  hie  Dichfunf^  Zwei  gänzlich  verschiedene  Gebiete,  die  überbrückt 
werüen  müssen.  Die  Brücke  zu  beiden  schlägt  die  reine  Schauspielkunst.  So  an- 
regend diese  Ausführungen  sind,  so  haben  sie  doch  leider  den  Fehler,  von  einer  un- 
fmcMlNireiiQniiidflbeHegHBgainziigcliea,  aimlidi  der,derSciiausple1er  spiele  Dfehtung. 

Der  Schauspieler  spielt  lediglich  Schauspiel.  Auch  für  das  Stegreif-Schauspiel  — 
also  die  nicht  schriftlich  fixierte  Komödie  —  müRten  die  Forderunpen  der  reinen 
Schauspielkunst  gelten.  Daß  das  Kbriftlich  niedergelegte,  nicht  gespielte  Drama  in 
fivdifonii  efn  E^enlebcn  ffihrt,  Ist  keineswegs  ausschlaggebend.  Die  Sdirift  ist  das 
Mittel,  dessen  sich  der  Dichter  bedient,  dem  Theatermann  sein  Werk  vorzulegen. 
Genau  so  wif  die  Noten  das  übermittelnde  Medium  für  den  Musiker  sind.  Ber- 
nauers  Versuch,  von  der  Schauspielkunst  im  Gegensatz  zur  Alusik  nachzuweisen, 
sie  lebe  sich  im  »exogenen«  Element  aus,  ist  trotz  aller  Anstrengungen  gescheitert. 
»Der  Komponist  acMbt  für  den  Musihspieter;  der  Oicbter  sdureibt  nidit  Nr  den 
Schauspieler«  heiBt  es  bei  Bcmaoer.  Aber  er  ubersieht  völlig  dis  Zwingende  in  der 
Transkription  eines  Kunstschaffens.  Das  Musikslfick  wird  ebensowenig^  komponiert 
im  Hinblick  darauf,  gespielt  zu  werden,  wie  das  Drama  auttührungshalber  geschrieben 
wM.  Beide  wtid^  annichst  ledlgUcfa  nn  Ihter  seihet  willen  geschaffen.  In  Noten 
■ad  Budistabcn  niedeqEeteCt»  crwadien  sie  m  Ihrem  wahren  I.eben  durch  die 

Wfedergnhe  Da'^  Theaterstück,  nur  frrlesrn,  entspricht  der  Sinfoniepartitur,  die  man 
auf  dem  Klavier  spielt.  Die  Forderungen  der  reinen  Schauspielkunst,  die  ein  Vor- 
recht eben  dieser  apnoristischen  Erkenntnisse  sein  sollen,  gelten  ^nngemäß  ebenso 
fir  die  Musik.  Anch  der  Vlotoneellist  Im  SUekhqnaitett  mnB  das  »Ocsamtweilt« 
fcrstanden  haben,  um  seine  Stimme  richtig  auszuWu»;  auch  hier  genügt  nicht 
mechanische  Wiedergabe,  fiin  grundsätzlicher  Unterschied  zwischen  dem  Verhältnis 
des  reproduzierenden  Musikers  zum  Musikstück  und  des  Schauspielers  zum  Scbau- 
Sfid  ist  b  heiner  Hinsicht  bewiesen,  lifit  sich  nach  unserer  Meinung  auch  nicht 
beweisen.  Es  Ist  also  ein  nnn&tier  Umweg»  wenn  der  VetfMser,  nm  tnr  Erkenntnis 
seiner  Oesetze  zu  gelangen,  eine  Sonderstellung  der  Schauspielkunst  konstruiert. 
Es  liegt  nicht  an  dieser  Sonderstellung,  wenn  die  drei  Gesetze,  die  er  aufstellt, 
richtig  sind,  sondern  ihre  Begründung  stammt  aus  dem  Wesen  der  reproduzierenden 
Knast  fiberhanpL  Ohne  dk  Xonstraktton  dieser  SondersteUung  sind  andere  Schritt' 
steller  aus  dem  Begriff  der  Schauspielkunst  heraus  xnr  AufsteOung  der  gleichen 

Oeselze  prelangt. 

Die  Lektüre  dieses  Buches  hat  vielfach  angeregt,  obwohl  sie  meist  zum  Wider- 
spruch herausfordert  Wenn  Fachleute  ihre  Erfahrungen  und  Wahmdimungen 
bei  AusAbung  der  Kunst  uns  uiltteDen,  Ist  das  nur  aufs  lebhafteste  zu  b^rfiBen; 
aber  sie  tun  gut  daran,  sie  uns  in  schlichter  Form  weiterzugeben.  Dem  Wissen- 
schaftler mag  es  dann  vorbehalten  bleiben  i  diese  Bausteine  zu  qrstematischen  Er- 
kenntnissen zu  verwerten, 

Berlin.  Robert  iOcin. 
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Der  Schauspieler.   Von  Ferdinand  Oregori.  Aus  Natur  und  Oeitteswett 

Bd.  692.  Verlag  von  B.  Q.  Teubner,  Leipzig.  Itl.  8"».  132  S. 

Dies  Wericchen  ist  aus  einer  vielseitig  reiciien  Erfalirung  geboren^  ibt  getragen 
vom  LiebcshaB  g^en  das  Theater,  M  in  einem  guten,  minnUdien  Deutadt  ge- 
sdirielien  —  und  bleibt  dennoch  unterhalb  der  dem  Verfasser  erreichbaren  Voll- 
kommenheit, weil  es  mit  einer  inneren  Unruhe  behaftet  ist,  die  keinen  der  an- 
gesclilagenen  Töne  auskliugen  läßt  Nach  einem  flüchtigen  Rückbiidt  aui  die  ge- 
sdiiditlidie  Entwfddung  Iconunen  znent  ein,  paar  Seiten  fiber  das  Leben  des  Sdiau- 
Spiders  als  iViensch,  die  aUeidings  jeder  Anwärter  des  Berufs  Wort  für  Wort  lesen 
sollte,  die  aber  auch  viele  Fragen  offen  lassen.  —  Uns  Theoretikern  ist  der  dann 
folgende  Abschnitt  wichtiger.  Es  handelt  sich  da  um  das  Verhältnis  zur  I^cbtung, 
zum  Spielidter  und  zum  Publikum;  wir  finden  in  diesem  Abadmltt  ausgeieichnele 
Bemerkungen,  adilagende  Beisplete,  dodi  nidit  jene  Bohrarbdt,  zu  der  Oregori 
wie  kein  anderer  seiner  Berufsgenossen  befrihi^^^t  ist  und  der  er  hier  trot/dcni  ent- 
sagt —  aus  irgendwelchen  Gründen,  aus  Raummangel  oder  aus  Rücksicht  auf  die 
Masse  der  jugendlichen  Leser.  Einen  wirklichen  Gewinn  bringt  im  nächsten  Kapitel 
die  Untersdicidung  von  Stufen  bdm  sdiauspielerisdicn  Sdiaflen:  das  Ertasten,  das 
Zergliedern,  das  Aufbauen.  Weniger  kommen  für  uns  in  Betracht  die  späteren  Ab- 
schnitte, in  denen  vom  Lehrer,  vom  Bühnenweg,  vom  Film  und  von  der  sozialen 
Stellung  gesprochen  wird,  ich  wünschte  also  sehr,  daß  Oregori  einmal  eine  bis 
in  die  Tiefen  dringende  Utttersudiung  seiner  Kunst  dmdiffilnle,  iinabhlng^  von 
diesem  Büchlein,  das  dem  Schauspieler-Anfänger  auf  der  einen  Seite,  dem  Theater- 
freund auf  der  anderen  Seite  durchaus  nüi/lf  Ii,  indessen  weder  der  Problematik  der 
Schauspielkunst  noch  der  geistigen  Bedeutung  des  Verfassers  völlig  angemessen  ist 

Beitin. 

Max  Desaoir. 


Hans  Hildebrandt,  Wandmalerei;  ihr  Wesen  und  ihre  Gesetze.  Mit 
462  Abbildungen,  darunter  266  Hilfszeichnungen  des  Verfassers.  Deutsche 
VerlagsanstaH,  Stntigart  und  BerUn  11120.  X  und  35!  S. 

Dieser  stattliche  Band  kennzeichnet  sehr  deutiidi  die  Tendenz  der  jüngeren 

Kunstgeschichte  nach  kritischer  Selbstbesinnung  und  sysfemnti-cher  Anfklrirnng-,  Ihr 
Erfolg  soll  in  Aufdeckung  der  Gesichtspunkte  und  Leitbegriffc  bestehen,  die  eine 
Auswertung  des  kunsthistorischen  JVlaterials  in  angemessener  Weise  ermöglichen. 
Hildelinndt  mertrt  man  die  Uppasdiute  an,  besonders  dessen  »isttietfsche  IMcchanüc«. 
Er  ist  aber  nicht  einseitig;  die  Kunstdiskussionen  der  letzten  Jahre  spIcgeUi  sich  in 
seiner  Schrift.  Sip  /cichnet  ^tch  durch  lebendige  Knnstnähe  und  lyeschmnckvftlie 
Darstellung  aus,  die  etwas  ermüdende  Breite  kommt  jedoch  nicht  euier  letzien  Ver- 
tiefung zustatten.  Der  Verfasser  iiebt  die  Nebendnanderstaffelnng,  meist  ohne  dem 
sie  erzeugenden  I^editsgmnd  nachzuspfiren.  Dazu  gesellt  sidi  noch  eine  merk- 
würdige Literaturbehandlung:  im  Anhang  werden  auf  15  Seiten  eine  Unzahl  von 
Arbeiten  genannt  —  sehr  flüchtig  und  mit  störenden  Druckfehlern  —  der  Text  aber 
bekfimmert  sidi  wenig  um  sie.  So  ist  z.  B.  das  einleitende  Kapitel  —  fiber  die 
Begriffsbestimmung  des  Kunstwerks  —  auffallend  dürftig.  Doch  sollen  diese  Mängel 
nicht  den  Bück  für  die  Vorzüge  dieses  verdienstvollen  Werices  trfiben,  das  ein  weites 
und  sprödes  Gebiet  klar  und  kenntnisreich  durchforscht. 

Das  Tafelbild  ersciiclnt  als  ausschließlidies  Weik  der  Malerei;  das  Wandgemälde 
als  Weile  der  Malerd  und  der  Ardilteictur.  Darum  werden  in  besonderen  Ab- 
sdinitten  die  Elemente  des  Bildes  und  die  der  Wand  geprüft;  ihre  Vereinigung  ist 
nur  mdglidi,  wenn  Malerei  wie  Architektur  auf  strengste  Durchführung  ihrer  lieson* 
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deren  Schaffensgesetze  YerricfateB,  tm  eine  neue  Einheit  zu  schaffen.  Wcftcre  Unter- 
suchungen gelten  der  geistigen  Angliedening  des  VX^andn^emildes  und  seiner  Ein- 
teilung in  das  FormixeffH^e  des  Bauwerks.  Ein  eigener  Abschnitt  ist  der  räumliciien 
WirkungsroUe  der  Wandmalerei  gewidmet,  ihre  einzelnen  Arten  (Decken-  und 
OcmriHbemalereten,  FtMadeiuiialereieii  usw.)  werden  bebandeK,  ebctno  ihre  TedinDc 
Bttncfatungen  &ber  Ergänzungen  der  Wandmalerei  (Schmuck  des  Fußbodens,  Olas* 
gemüde,  Intarsia,  Wandteppich  und  Vorhang)  bilden  den  Abschluß.  —  Schlechthin 
bewundernswert  sind  die  Oruckausstattuqg  des  Buchet  und  die  überreiche i  voi^ 
treffliche  Illustrierung. 

Rostock.  Enil  Utitz. 


Cftfi  Robert,  Archäologische  Hermeneutik.  Anleitung  zur  Deutung  kfas« 

sischcT  Bildwerke,    lieriin,  Weidmannsche  Buchhandlung,  1919.  8°.  432  S. 

Während  Robert  bereits  im  Jahre  188ö  in  seinem  »Bild  und  Lied«  betitelten 
Werk  eine  qrstematisch  angelegte  Untersuchung  des  Verhältnisses  der  titerarischen 
Obeiliefening,  des  Stoffes,  zu  den  Kunstwerken  des  Altertums  gegeben  iial,  betont 

er  in  dem  kurzen  Vorwort  zu  seinem  neuen  Buch,  daß  er  nur  Regeln  vortrage,  die 
sich  ihm  auf  rein  empirischem  Wege,  also  während  seiner  jahrzehntelangen  erfolg- 
reichen Lehrtätigkeit,  ergeben  haben.  Er  überläbt  es  »philosophischeren  Köpfen«,  die 
Gesetze  der  Henneneulik  In  ein  System  zu  bringen.  Dsnus  geht  hervor,  daB  Robert 
den  Begriff  der  Hermeneutik  nicht  in  ihrem  eigensten  Sinn,  als  Theorie  von  den 
verschiedenen  möglichen  Methoden  der  Erklärung  faßt,  sondern  wie  es  auch  die 
Theologen  bei  dem  geläufigeren  Begriff  der  biblischen  Hermeneutik  tun  -  als  die 
dem  modernen  Archäologen  selbstverständliche  sachliche  Exegese,  die  historisch- 
lltenu^sche  Eridirung  und  Aualcgting  der  Bildweike  selbst  Auch  die  Beschrelbui^i 
die  doch  nicht  selbst  Hermeneutik  ist,  sondern  nur  ihre  notwendige  Grundlsge 
bildet,  behandelt  Robert  ausführlich  im  ersten  Abschnitt  und  7{eht  sie  dann  immer 
wieder  heran.  An  der  Hand  von  300  Abbildungen,  die  er  größtenteils  mustergültig 
fancbielbl  und  analysiert,  lehrt  Robert  den  Leser  die  Kunst  des  MaisisdMtt  Attei^ 
tnms  erkennen  und  verstehen.  Er  dringt  vor  allem  darauf,  jedes  Knastwetk  m* 
nächst  nus  ?{ch  -selbst  heraus  zu  erklären,  den  Absichten  des  Künstlers  nachzuspüren, 
dann  aller  Mythologie,  Literatur,  besser  erhaltene  andere  Bildwerke,  Umgebung, 
Pendants  und  Fundort  mit  Vorsicht  und  ohne  »übel  angewandte  Gelehrsamkeit« 
eis  Hillsnittel  der  Deutung  heranzuziehen.  Reine  kiitfache  Tstsecben-Forschung 
will  Robert  geben.  Da  es  aber  zwischen  beschreibender  und  normativer  Wissen- 
schaft keinen  scharfen  Schnitt  gibt,  sö  berührt  Robert  immer  wieder  systematische 
Grundfragen,  obwohl  er  ihre  grundsätzliche  Behandlung  ablehnt  Während  ihm  jede 
theoretische  Beschäftigung  mit  den  Formen  und  Gesetzen  der  Kunst,  jedes  ästhetische 
Urteil  fiber  formale  Eigenschaften  der  Kunstdenkmäler  fem  Itegt,  |^bt  er  glinzende 
Analysen  nicht  nur  des  stofflichen  oder  geistigen  Inhalts,  sondern  auch  der  Elemente 
der  kiinstlerisclien  Gestaltung,  z.  B.  für  den  Ostfries  des  Parthenon  (S  31  f.).  Seine 
vorzüglichen  Interpretationen  der  Kunstwerke  erziehen  zu  genauem  Sehen  und  zum 
Nachempfinden  der  Absichten  des  Kfinstlers.  In  einigen  Fällen  freilidi  verführt 
das  lebhafte  Temperament  des  Veriassers  ihn  zu  so  abstrusen  Deutungen  wie  die 
des  Ares  Rorp^be-^e  n-.if  Paris  (S.  42f  )  und  des  Ostgiebels  von  0!ym[iia  :iiif  den 
Auszug  zweier  Krieger  zum  Kampf  (S.  290  ff.)  oder  zu  den  übertriebenen  Aus- 
deutungen des  Ausdrucks  der  Augen  auf  attischen  Vasenbildern  (S.  122  ff.  u.  359  f.). 
Hddist  gefährlich  Ist  die  Behaui^ung,  dsB  es  in  der  Wbsensdmft  unendlich  mehr 
auf  die  Metbode  als  auf  die  augenblicklichen  Resultate  ankommt.  Für  Robert  selbsl^ 
dessen  geniale  .Methode  mit  ungeheurem,  kritischen  Scharfsinn  und  nu8gebreitetm>, 
Zeitsdlr.  t.  Ätüieük  u.  lUg.  KanttwiMcaKbaft.   XV.  IS 
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lebendiger  Odehnantkdl  veibniiden  itt»  so  deB  lie  ihn  zu  lidativ  wenigen  febdien 

neben  vielen  zutreffenden  Ergebnissen  geführt  hat,  ist  sie  richtig.  Dagegen  kann  sie 
auf  kleinere  und  unreife  Geister  verheerend  wirken,  wenn  sie  nach  diesem  Rezept 
es  für  unnütz  halten,  die  vorauseilende  Divtnation  mit  vorsichtiger  Priiiung  zu  vereinen. 

Nadi  der  sdiarfte,  aber  lidcint  parteibchen  Scheidung,  die  kfiizHch  Engen  UHhgen 
(Aufgaben  der  Kunst  und  des  kunstgeschichtlichen  Hochschulunterrichts,  Verlag 
Kurt  Schröder,  Bonn  und  Leipzig  1919)  zwischen  der  »offiziellen  Kun<:tgeschichte« 
und  der  »jüngeren  Schule«  vorj^enomnien  hat,  gehört  Robert  zu  der  nach  Lüthgen 
ilserirtlen,  unfrnclitbiren  Uteren  Schule,  die  der  Iwschreflienden  Methode  den 
weitesten  Spielraum  einräumt.  Roberts  Buch  beweist,  daß  diese  iMethode  von  dem 
richtigen  Meister  angewendet  das  Ziel  erreicht,  das  Lüthgen  mit  Recht  als  Haupt- 
ziel der  kunstgescbichtlichen  t-orschung  hinstellt:  den  Schlüssel  zur  Erschließung 
von  Sinn  und  Wesen  des  Kunstwerks  zn  finden.  Sehr  richtig  hdit  Lüthgen  anch 
hervor,  daß  die  Archäologie  viel  mehr  als  die  neuere  Kunstgeschichte  es  als  ihre 
selbstverständliche  Aufgabe  betrachtet,  die  Kernfrage  nach  dem  Wesen  des  Künst- 
lerischen zu  klären.  Wenn  Robert  diese  Frage  nicht  systematisch  angefaßt  hat,  so 
hat  er  doch  durdi  ein  praktisches  tehriwch  in  einer  Reihe  von  Fragen  einen  Zu- 
wachs an  Klarheit  geteacht^  der  einen  astheHschen  Oennfi  gewählt  &  hat  beson- 
ders in  den  letzten  Ab'^rhnitten  über  Fehlerquellen,  Ergänzungen,  falsch  Gedeutetes, 
Ungedeutetes  und  Undeutbares  die  Grenzen  unseres  Wissens  abgesteckt  und  er- 
weitert. 

Wie  geling  nnd  sdbstverständlidi  Robert  die  von  ihm  niefat  Iwhandeiteo 

It&nstlerischen  Gesetze  von  der  Ausnutzung  des  Raums,  der  Anordnung  der  Haupt- 
tlnien  im  Kunstwerk  u.  dergl  sind,  beweist  die  Ausstattung  seines  Buchs.  Die  Ein- 
fügung der  Textabbildungen  in  den  ächrittsatz  und  das  Verhältnis  der  Abbildungen 
auf  den  beiden  gegenflberliegentoi  Texlseiten  zndnamler  ist  mft  twscheidenCB 
JVlitteln  zu  einem  mustergültigen,  sorgsam  abgcwocenen,  isthefa'adi  durchaus  be- 
hiedigendem  OesamteittdruGic  aMgestaUet 

Gießen.  Margarete  Bid)cr. 


W.  Stein,  Die  Ernenernng  der  heroischen  Landschaft  nach  1800L 
Straßburg,  J.  H.  Ed.  HeHx,  1917.  116  Seiten  Text  mÜ  Vorwort  und  18  Ucbt- 

dnicktafeln. 

Wenn  die  bedeutsame  deutsche  Jahrhundertausstellung  Berlin  i'KX}  auch  keine 
durchgreifende  Revision  der  Kunstgeschichtschreibung  für  den  von  ihr  umspannten 
Zdlranm  notwend^  gemacht  hat,  so  hat  sie'doch  fai  mehr  als  einem  Falle  bedeut- 
same neue  Wertungen  ermöglicht  und  veranlaßt:  sei  es  durch  Heraushebung  einer 
Kfinstterpersönlichkeit  und  ihres  Werkes  (z  B.  A  Feiierbach),  sei  es  durch  Schaffung 
einer  zusammenfassenden  Übersicht  wie  der  >über  die  künstlerischen  Werte  jener 
MeallMtschen  Landsduftsauffassung,  die  sieh  im  Zeltalter  des  fQassidsmttS  wie  der 
Romantik  entwidceit  hatte«.  HICfdurch  kam  auch  j.  A.  Koch,  der  Landschafter, 
zu  neuer  Anerkennung.  Es  hniie  wohl  schon  1905  E.  Jaffe  eine  Monographie 
über  Koch  gesduleben.  In  ihr  war  Kochs  Leben  gut  zur  Darstellung  gebracht, 
aber  nicht  sein  Werte  Die  Arbeit,  die  so  noch  zn  tun  blieb  —  über  die  Skisie  von 
H.  Riegel  (1876)  hinaus  — ,  nahm  Stein  in  Angriff  und  Idele  sie  in  der  vorilcgen- 
dca  Schrift. 

In  sorgfältiger  Weise,  die  bis  zu  «historischer  Kleinarbeit*  geht,  bearbeitet  Stein 
unter  dun  entwicklungsgeschicbtlichen  sowie  stilkritischen  Gesichtspunkt  das  Weric 
Kodts.  Dabei  wurden  »namentlich  anch  der  reiche  zeidinerische  Nadilafi  Kochs  in 
der  Wiener  Akademie,  die  wichtigen  Aquarelle  nnd  Scpiablitter  der  Bertiner  National* 
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pdeiie,  der  Albcrtina  und  des  Stuttgarter  Kupferstichkabinetts  verwertet«  (Vorwort 

S.  X).    Leicht  fillt  die  große  Exaktheit  in  der  Bilderbetrachtung^  auf:  die  Bild^ 
besctireibung  zeichnet  sich  durch  ihre  Treffsicherheit  IIIS.  Mit  Begriffen  logisch 
fetanr  Piigung  dringt  der  VoluRr  In  die  Stoaktar  des  BOdoqEiniMiw 
ihn  zerstörend,  sondern  seine  Oesetzmlfiigkett  im  Sinne  dce  ose  est  turdfu  ei> 

weckend:  ».  .  .  Kochs  Landschaft  ist  dort  wo  sie  steh  erfüllt  hat,  normhnft  Damil 
rückt  sie  in  die  Sphäre  jener  Kunst,  die  vom  Hesehaucr  mehr  verlangt,  als  bloß 
empfängliche  Organe:  nämlich  den  Sinn  für  die  Gesetzmäßigkeit  alles  Lebendigen. 
Die  Sebdnlieit  dleees  Octelm  in  empHndeii  zwingt  m»  mH  eelner  Landediall 
Koch  . .  .<  (S.  88). 

Um  »die  besondere  Leisfuntr  Kochs  als  Ocstalfer?  der  Landschaft  .  ,  inwie- 
fern Koch  die  heroische  Landschaft,  deren  Schöpfer  Poussin  ist,  erneuert  hat«,  darum 
ist  es  dem  Verfasser  vor  «llem  zu  tun  (S.  X). 

Um  dieie  Unlemidniiig  dmcUBbven  zu  kAmieii,  mvftle  auf  Ponssii»  Land- 
Schaftskunst  zurückgegangen  werden.  Ihr  ist  ein  eigenes  Kapitel,  das  erste,  gewidmet. 
Es  ist  für  den  Aufbau  der  Studie  von  besonderer  methodischer  Bedeutung:  der  Ver- 
{asser  wollte  erst  die  Poussin  eigene  Landschaftsfonn  und  seinen  Weg  zu  ihr 
(wenigsteni  aldzdereiid)  darlegen  nnd  darant  dne  DeflnHion  des  Weseni  der  herol- 
idien  Landschaft  gewinnen  —  W.  Filedtinder,  O.  Orautoff,  E.  Magne  hatten  ibicn 
Werken  über  Pnus-^in  ein  breiter  genommenes  Ziel  gesteckt  und  waren  deshalb  diesem, 
freilich  am  stärksten  in  die  Tiefe  führenden  Begriff  nicht  mit  der  Schärfe  der  Maupt- 
untersucfauttg  nachgegangen.  Von  J.  Gramms  Arbeit  (»Die  ideale  Landschaft«)  aber 
tagt  (S.  XI)  der  Vcrfoner,  de  irre  vom  WeeentHdiCQ  ab.  Danun  das  eigene  Be> 
miben.  Den  methodischen  Oesicbtspunitt,  von  dem  Stein  dabei  sich  leiten  ließ, 
formuliert  er  scharf  dahin:  »ohne  den  Weg  zu  einer  letzten  Fonn  Idarznlcgen»  lifit 
lieb  diese  letzte  Form  nicht  definieren«  (S.  X). 

Mag  Don  anch  cleae  mdhodologbdie  Bchanpiang  in  der  Pom  ihrer  Ana» 
scblieBliddtcit  angetocfaten  weiden  kdnnen,  das  bleibt  bestehen:  fflr  den  vorliegenden 

Pal!,  wo  es  sich  um  einen  Begriff  aus  dem  Bereich  de?  kfinstleri"^chcn  Oestaitens 
bandelt,  nicht  um  einen  urtümlich-fornialen,  sondern  um  einen  mit  einem  bestinimffii 
Lebensgefühi  gesättigten,  empfiehlt  sieb  der  genetische  Weg,  trotz  des  mctaphysi* 
•dien  Einachiagea  In  jenem  Begriff.  Ja  gerade  daa  mdapbydidie  Moment  In  Ibm 
weist  die  Untersuchung  auf  dieaen  Weg,  denn  so  gewinnt  sie  fflr  ihren  O^jen* 
itand  und  dessen  Oefüge  eine  empirisch  nachprüfbare  Unterlager  man  kann 
stutenweise  sehen,  wie  das  Heroische  Gestalt  gewann,  wie  der  Künstler  fortschrd» 
tend,  wenn  aodi  mOhsam,  dch  det  Heroisdien  mit  dien  Ihm  zu  Gebote  dehenden 
Mitteln  bemidrfigle,  nnd  wie  der  Begriff  dea  Heraiadicn,  den  man  ichlieBlldi 
gewonnen  hat,  mit  der  Gestalt  des  Heroischen,  die  der  Künstler  ihm  verliehen 
bat,  verwachsen,  ja  gewachsen  ist  Die  längere  Erstreckung  des  Weges  zum  Resultat 
nützt  seiner  Reifung  auch  in  der  Weise,  daü  hiedurch  der  Gefahr,  die  in  Frage 
•teilende  Wc^enebedlmmung  von  dnem  zn  Imapp  genommenen  oder  nnriditig  ge- 
wählten Bildmaterial  abzulesen,  mehr  vorgel)eugt  ist.  Und  in  der  Tat  macht  der 
Verfasser  anch  geltend,  daß  hei  der  Rc5;timmung  des  Stiles  der  heroischen  Land- 
schaft, die  Poussin  geschalten,  nicht  die  »Folyphem-Landschaft«  Inden  Vordergrund 
gestellt  werden  darf  (S.  16,  38),  wie  es  sich  bei  Friedlfinder  (N.  Poussin,  S.95f.) 
IhMid. 

Und  nun  des  Verfassers  dgene  Auffassung  vom  Wesen  der  heroischen  Land- 
schaft bef  Poussin  und  bei  Koch,  soweit  ihre  Besprechung  an  dieser  Steüe  von 
Interesse  sein  kann.  An  einer  der  Hauptstellen  (S.16f.)  schrdbt  der  Verfasser: 
•. . .  gerade  die  Oberwfndvng  jene«  romantiedien  oder  vrlmtnudiaftHdien  Hangea 
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nach  dem  Sonderbaren  in  der  Natur . .  ^  die  Überwindung  von  Panorama  und  von 
Wildnis  führt  Poussin  zu  seiner  grofien  Landschaft,  die  heroisch  ist,  weil  in  ihr  der 
Affekt  bezwungen,  das  Pathetische,  aber  nicht  die  Spannung,  verflogen  in  der  klaren 
Festigkeit  eMdgfllfiger  Formen,  «He  ihre  Kraft  Im  Ruhen,  ihre  QfiHigkeit  im  Sefai  er- 
weisen. Zu  nichts  drangt  Poussin  unbedingter  als,  die  Form  so  endgültig  zu  er- 
ledigen, daß  die  OebSrde  des  Geschehens  wie  ßlätierrauschen  durch  die  Räume  zieht, 
ihre  Tektonik  nur  noch  sichtbarer  bezeugend.«  Vor  allem  soll  also  das  Wesen  der 
bcfoiadien  Landtchafl^  das  Heroitcfae,  nfcht  bi  der  Rcfailioii  der  Landtchift  tmn 
menschlichen  Affekt  liefen  (S.  104).  >Der  Affekt  bezwungen,  das  PathetbdWt 
aJier  nicht  die  Spanntinf^,  verflogen  in  der  klaren  Festigkeit  endgültiger  Formen  » 
Auch  hier  kann  die  psychologische  Formel  lauten:  nicht  Pathos,  sondern  tüios. 
Damit  könnte  nun  freilich  auch  von  der  Landschaftsdarstellung  Weitabliegenües 
charakterisiert  sein,  etwa  Typen  oder  i>erioden  pisstiacben  OesiaHens.  Die  not' 
wendige  Piizisierung  Hegt  In  der  näheren  Bestimmung  des  Ethos  und  in  der  Ein- 
beziehung der  Drirstellungsmittel.  Das  Etho?  beschreibt  Sfcin  nach  Poussins  Land- 
schaft der  fünfziger  Jahre  als  das  >Qro8-HirtenmäÜige  der  Frühzeit,  wo  Götter  sich 
den  Menschen  ccmUcHi  «eichen  ans  diewm  Hhlendasein  die  Knltt  warn  HcUen- 
tnm  crwichst«  (Sw  18).  Es  ist  ein  Kirtendstcin,  wo  die  JUenschen  In  der  Landschaft 
wobmn,  »nicht  büßend  oder  frönend,  sondrrn  erfüllt  von  einer  gliubigen^  Idazeu  und 

tiefen,  von  (  Hier  1. eroischen  Liebe  zu  ihrer  Erdec  (S.  21). 

Und  wenn  nun  dieses  Ethos  zur  Bi  derscheinung  im  Btldorganismus  gebracht 
wild,  dann  shid  es  etwa  Worte  wie  die  folgenden,  die  das  Heroische,  ansgedrOdtt 
durch  die  Blldgcstaltung,  zu  definieren  vermögen  (es  handelt  sich  um  das  Bild  von 
Koch  »Untersecn»  in  Innsbruck):  ». . .  ein  Eingehen  in  die  Gestalt  der  Erde,  und 
nichts  als  ihre  Sprache,  von  Bäumen,  Hirten,  Herden,  Bauten  in  den  Raum  hinein- 
getragen, daß  er  sie  bisse  und  daß  sie  mit  Ihrem  Dasein  ihn  aufbauen  helfen.« 
Der  Verfasser  ventiikt  noch  seine  ChamkterlsUk  des  Heroisdien  bn  KcmtposHIonelien 
und  fragt:  >. . .  ist  das  nicht  das  Heroische  diese  provinzielle  Natur,  ohne  ihr  Ge- 
walt anzulun,  zur  alfg:emeinen  erhoben  und  ein  Haus  tind  einen  Menschen  darin 
aufstellen  lassen,  die  beide  etwas  Regelhaites,  unterschieden  von  jener  Natur,  deo- 
noch  ganz  hineinwachsen  In  sle^  die  ordnungsfrohe«  (S.  83). 

Noch  viel  weiter,  bis  in  die  letzten  Elemente  hinein,  verfolgt  der  Verfasser, 
man  möchte  sagen,  die  Heroik  des  rrtrnialen  —  als  Vorlage  dient  Poussins  »Fm- 
dung  Mosis«  im  Louvre.  »Das  Zwingende  an  diesem  Bild,«  betont  er,  »ist  die  Statik. 
Ihrem  Gesetz  fügen  sich  die  Figuren,  jedes  Bauweik,  Baum  und  Berg  .  . .  ihre  lo- 
glaebe  Durchdringung  . . .  nicht  errechnet,  sondern  aus  dem  Charakter  eines  jeden 
Dinges  entwickelt  . . .  dieses  Eingliedern  von  Menschen,  Bäumen,  Bauten  iti  die 
Gestalt  der  Erde,  wo  jedes  seine  Festigkeit  und  Würde  wahrt,  wo  jedes  sich  aufs 
andere  bezieht  und  dennoch  für  sich  Ist  • . .«  (S.  1 1).  Stein  steht  ttierin  Poussins 
neue  Form,  die  Pforte  zur  herolsdiea  Landschalt  Auch  die  Terrainentv^ung  hat 
Ihren  bestimmten  Charakta*  Der  Verfasser  liest  ihn  ab  von  IVrasiins  »Landschaft 
mit  Hirten«  ini  Prado:  »Diese  Disposition  aufstrebender  Stämme  und  Bauten  in 
den  verschioilencn  Gründen,  wodurch  der  Landschaftsraiim,  ohne  in  einen  Rahmen 
gespannt  zu  werden,  irei  sich  entfaltet,  das  Gleichgewicht  und  die  Erstreckung  bis 
in  den  lelzten  Orund  klarlegend :  diese  Disposition  bleibt  eine  Orandforderung  der 
heroischen  Landschaft. . .  .  Bedingung  ist,  daß  diese  klare  Begrenzung  nicht  in 
Atmosphärischen  sich  löse,  daß  vielmehr  Licht  und  Farbe  der  Klarheit  des  Aufbaues 
dienen.  . . .  Das  l^eiz-  oder  Spukhafte  der  Erscheinung,  das  oft  den  Chanücter  des 
Dings  verrät,  so\l  nicht  herrschen  dürfen  über  das  Wesen*  (S.  19). 

Es  gdit  nicht  an,  all  die  ^  das  Problem  efgieUigen  Stellen  hieber  zu  sefaen. 
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Es  sei  nur  noch  hinj^ewiesen  aiif  das  Gesct?  der  Büdorfranisation  nach  der  Seile 
der  Zusammenordnung  des  Ganzen  u(;d  des  Besonderen  (S.  88,  89,  11),  auf  die 
Funktion  der  Farbe  (S.  87;  i.  v.  S.  7  f.,  10,  19  f.:  Poussin),  die  oft,  doch  nicht  immer 
fTsAiHll)  bei  Koch  getaddt  wontai  war»  auf  die  BarnnbOdniig  <S.  86, 93).  Nodi* 
mals  ins  Ganze  greifend:  Kochs  Sinn  für  die  Form  der  Frde  nis  der  formalen 
(jruririlagc  für  jedes  Wachstum  über  ihr  (S.  44  f ).  Und  das  Antlitz  der  Erde:  »In 
Bindung  und  Fügung,  atmet  sie  frei,  nie  aufgezehrt  vom  Licht,  aber  auch  nie  ver- 
itSft  dttich  elemenlafe  Oewttten«  86;  S.  40,  44  i  berfidcaidit^ien  eliieii  Durcfa> 
^ngspunkt). 

Im  Entscheidenden,  glauben  wir,  hat  Stein  mit  seiner  Bestimmung  des  Wesens 
der  heroischen  Landschaft  das  Richtige  getroffen:  das  gilt,  rückschauend  Icönnen 
wir  Mine  methodisdi  bedingte  Qegenflbcrstellimgf  undcehien,  fBr  die  Chart kte> 
rltierung  der  Form  wie  auch  für  die  Aufzeigung  des  Weges  zu  ihr.  Nur 
macht  sich  in  dem  Poussin  gewidmeten  Abschnitt  das  Skizzenhafte  der  Darstellung 
gdtend,  insofern  als  die  IGarhcit  und  damit  die  Sicherheit  in  der  Fuhrung  der 
Entwidclungslinfe  dnrdt  den  skizzenhaften  Wecfaad  des  OcaichtspunUet  der  Be- 
trachtung: historisch  stoffHch-formal,  beeinträclitigt  wM.  Ocgenfibcr  der  Ablehnung 
der  Auffassung:  heroische  Landschaft  =  das  vom  menschlichen  Affekt  ^etraf^ene 
Landschaftsbüd  (S.  16,  Anm.  1 1)  Icönnte  man  fragen,  ob  diese  Wesensbestimmung 
wMdich  von  der  des  VcrÜMtai:  dne  Lindiehifi,  die  hcrolidi  Ut,  wefi  in  ihr  dar 
Affekt  l>envimgen,  das  Patheiisdie  (aber  nicht  die  Spannung)  vciflogen  in  der  klaren 
Festigkeit  endpfiltip^er  Formen,  grundsätzlich  verschieden  ist,  wenn  doch  auch  der 
Verfasser  in  seine  Definition  das  Moment  der  Spannung  aufgenommen  hat  und  es 
gerne  hervorhebt  Von  Poussins  ^Landschaft  mit  Orpheus  und  Eurydike«  im  I^uvre 

ichreibt  er  Das  StiiiCfcsalvolle  in  dieser  nnbeweglen  Landschaft,  die  nicht 

theatralisch  ist,  aber  voll  Spannunpf.  Fs  ist  eine  getragene  Spannung;  nichts  ver- 
möchte wie  sie  die  innere  Dramatik  der  S/cne  zu  steigern«  (S.  18).  Besonders  aber 
jene  btelle  von  der  Farbe  der  heroisciien  Landschaft:  >Üie  Farbe  als  Keiz  gehört 
lür  ihn  znm  unbedeutend  NatfirVchen,  das  den  groBen  Sfain,  ja  die  Spannnng  seiner 
Landschaft  aufheben  würde.  Denn  die  problemlose  Lieblichkeit  des  sinnlichen  Da- 
seins, selbst  das  schuldlos  Vegetative  der  Blumen  weiß  nichts  von  jenem  großen 
Sinn  und  von  der  Spannung  des  vom  Tiefsten  bewegten  Menschen.  Der  sinnliche 
Wohllaut  der  Farbe  Idct  die  Spannung«  (S.  87).  Und  noch  mehr:  der  Verbsser 
sieht  in  Goethes  Definition  der  heroischen  Landschaft  gleichsam  eine  Norm  (Anm.  11, 
S.86),  die  ihm  die  Richtigkeit  der  von  ihm  selbst  erarbeiteten  Bestimmung  bestätig. 
In  ihr  kommt  aber  das  Moment  der  Spannung  nicht  zur  Oeltung  (Goethes  Schriften 
und  AufeStze  zur  Kunst;  Kfinstlerische  Behandlung  landschaftlidicr  Oegenstlnde 
IHempel-KlassiIcerauSgabcn:  Goethe,  Bd.  XXVill  S.  832;  z.  v  8^8  f.]). 

Wir  verstehen  es  nun  so:  im  Affekt  c-  ist  hier  nicht  die  Frage,  was  er 
rein  an  sich  als  BewuBtseinsphau  n^en  ist,  sondern  wie  er  als  herrschendes  ideelles 
Element  die  Ljindschaftsgestaltudg  durchwlikt  —  In  Ihm  sieht  der  Verbsser  etwas 
gmndsitdidi  Dualistisches  (t.  v.  S.  21,  7  f.),  das  einen  ganz  anderen  BIMbau 
din;:'te  als  der  ist,  den  Poussins  und  Kochs  heroische  Landschaften  aufweisen.  Was 
der  Verfasser  unter  der  Spannung  versteht,  "?ol!  nach  der  einen  Seite  das  Herein- 
stoüen  eines  fremden  t.iementes  oder  das  Huiausgreifen  nach  einer  jenseitigen 
Skrfiire  aussdilieBen.  Nach  der  andern  aber  soll  dadurch  die  Innere  Eiregung  be> 
zeichnet  sein,  ohne  die  kein  Leben  und  kein  Lebenszustand  zu  denken  ist,  und  ihre 
formai-architektoniiche  Gestaltung^  im  Bilde  Diese  innere  Erregung  darf  aber  nicht 
wiederum  psychologisch  individuell  zugespitzt  (z.  v  S.  7, 20,  21),  sondern  muß,  wir 
ntehtcn  fsat  sqpen:  bfologisdi-clementer  verstanden  werden.  Schon  E.  Fötatcr 
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empfand  in  Kochs  heroischen  Landschnflen  »jene  reine  Stille  der  Natur  in  der  Mtt- 
Ugsstiuide,  welche  die  Alten  unter  dem  Namen  der  Pansruhe  kamiten«  (S.  100). 

Ob  die  vom  Verfesser  abgelehnte  Definitloffi  der  herolidieii  Landtditfl  aicli 
wirklich  bei  Gramm  (Die  ideale  Landschaft)  und  »nach  Gramms  Vorgang«  bei 
Orautoff  (N.  PoM^'^in)  findet,  wie  der  Verfasser  in  Anm.  II  snt:^?  Wenigstens  fan- 
den wir  sie  nicht  an  der  vom  Verfasser  zitierten  Stelle  bei  ürautoff.  Seine  Auf- 
fassung wurden  wir  Bd.  I  S.  243  ff.,  besonders  S.245,  nicht  S.  251,  suchen.  Und 
bef  Onmm  endiiea  ans  S.  16  cur  FeststeHniic:  seiner  Ansteht  wicbl^  «is  S.  75  ff . 
Außerdem:  Grautoffs  Auffassung  geht  tiefer  als  die  Gramms  (S.  16  mit  37)  und  steht 
in  ihren  entscheidenden  Momenten,  die  Orautoff  nach  der  formalen  Seite  hin  von 
der  heroischen  Landschaft  *ibre  vom  heroischen  Empfinden  beseelten  Formen,  ihre 
gleicbiani  filiennensdiHchen  Dimeasionen«  (S.  244)  hervoihdwn  and  nach  der 
pqrchologisch-ethischen  Seite  hin  betonen  lassen:  >Poussin  erkamitesich  als  willen^ 
losen  Faktor  im  f^roMen  Kan-^alzusammtnhang  und  ordnete  alle  seine  Erkenntnisse 
und  subjektiven  Einsichten  dem  Aligefühl  vor  der  Natur  unter«  (S.  243)  dem  >von 
ncmchHdiem  Affekt  getragenen  t.andachafl8biM«  feine.  Doch  auch  Oraninu  vor« 
wiegend  dedubthr  abgeleitete  Definition  scheint  uns  in  ihrem  ursprünglichen  iCem 
Steins  Auffassung  nahe  zu  stehen.  Nur  ermangelt  sie  wohl  der  letzten  Klärung: 
Gramm  will  Merkmale  vereinen  wie :  »in  all  ihren  f-ormen  das  Einfach-Klare,  Große 
uod  Bedeutende  verkörpernd«  und:  das  »Hin«  und  Herwogen  der  Stimmung«  wider- 
spiegehtd  (S. »). 

Es  mag;  noch  angeschlossen  werden,  daß  der  Verfasser  auf?er  von  der  heroi- 
schen Landschaft  auch  von  der  historischen  bei  Koch  spricht.  Lr  unterscheidet: 
Erste  historische  Landschatt.  Die  neue  heroische  Landschaft.  Zweite  historische 
LnndschaiL  Es  ist  uns  das  als  innere  (Uiedenii^  oder  als  Absetzung  der  efaien 
Form  von  der  andern  in  der  Ausführung  nicht  verständlich  geworden.  Die  Be- 
merkungen auf  S.  33,  8fi  pfeifen  nicht  durch.  Es  möchte  uns  scheinen,  daß  gerade 
an  diesem  Punkte  das  Ubermaß  an  formaler  Analyse  oder  doch  das  teilweise  Aus- 
bfelben  der  begrifflichen  Synthese  besonders  fühlbar  wird.  Die  BemeHcnngen  (S.33 
Bit  den  Anm.  43—45,  S.  92,  100,  102)  zu  dem  Begriff  des  Historischen  (ohne  Be- 
ziehung zum  Begriff  des  Heroischen)  sind  beachtenswert.  Bei  Feuerbach  (Briefe 
an  seine  Mutter  Bd.  I  5.31:  aus  dem  Jahre  1S45)  findet  sich  eine  interessante  Pa- 
laflele  zu  Kochs  Auffassung,  wie  der  Verfasser  sie  (S.33)  feststeUi  Im  >Vei^ 
michtnls«  (S.  286  ff.  der  Ausgabe  von  1913)  ersdieint  der  B^piff  wieder»  hihaltUch 
wie  formal  bereichert  und  verlieft. 

Es  ist  dem  Verfasser  sichtlich  darum  zu  tun  'gewesen,  das  Psychische,  wenn 
auch  nicht  vom  Wesen  der  heroischen  Landschaft  auszuschließen,  so  doch  möglichst 
elementar,  mdgüchst  unpsychologtoch,  d.  h.  md^^lchst  weotg  psychdof^sch  düferen^ 
siert  zu  hissen  und  in  den  Begriff  einzusetzen.  Die  Formaiuilyse  alsdann  ist  aus- 
gesprochen objektiv  gehalten:  es  ist  die  Rede  von  der  »klaren  Festigkeit  end- 
gültiger Formen,  die  . . .  ihre  Gültigkeit  im  Sein  erweisen.«  Es  Ist  das  wie  eine 
Eifnnemng  an  Platon,  den  banmeisteriicben  Mann,  wie  Goethe  üm  einmal  nennt 
Im  einzelnen  findet  sich  aber  doch  auch  manches,  das  psychologisch  angeschaut 
und  gut  gesehen  ist,  r.  B.  Kochs  Künstlertyp  nach  der  geistigen  Seite  hm  (S  31) 
Dabei  die  feine  Bemerkung  aus  zweiter  Hand,  je  feiner  der  Mensch  geistig  fühlte 
und  lebte,  desto  abgestumpfter  wfirde  jener  elementare  Sinn,  der  ihn  befähigte,  von 
dem  dgentfimHchefl  Leben  jeder  Form  berührt  zu  werden.  Oder  die  Parallele  mit 
Poussin,  hei  der  man  auch  an  Dürer  oder  Feuerbach  denken  mag:  «Poussin  sah  in 
der  Malerei  eine  petstige  Tat,  welcher  eine  umfassende  Bildiinp^  den  Boden  bereiten 
halL   Für  solche  Kunstler  ist  es  ein  Bcdiirtnis  an  den  Ideen  teilzuhaben,  die  ihre 
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Zdt  bewegen,  und  wenn  ihre  Zeit  ihnen  ideenlos  erscheint,  so  fassen  sie  desto 
intensiver  das  Oedachte  und  Gebildete  größerer  Zeiten  auf«  (S.  31).  Von  Kochs 
Typ  nach  der  kunsüerisch-schaitenden  Seite  hin  sagt  der  Verfasser,  man  spüre,  >wie 
Kbdi,  oll  angcsehladrt,  duKluiiis  von  den  Ihn  bettfanmendeB  Elndfwk  In  der  E4uid- 
ichafl  «tisgeht,  daß  er  das  Gesetzmäßige  in  ihr  sieht,  auffaßt  und  in  schwerer  Weise 
sich  zum  künstlerischen  Ausdruck  dieser  OesetzmÄßipkeit  durohringl«  (S,  68).  Ein 
andermal  (S.  88)  betont  er  »Kochs  phantasievolle  Art,  wie  nach  Jahren  etwas  Oe- 
•duintea  bei  ilini  wMtMun  wM«:  ein  echtes  Kinstterphinoncn.  Von  Kocht  Altei»- 
«rerken  liest  er  als  Oesetz  ab,  »daß  typische  Gestaltung  durch  eine  Fonnel  nienialt 
erzielt  werden  kann,  daß  zum  Gestalten  untrennbar  ^ehöH  ein  stets  erneute;;  Um- 
greifen des  Stoffs  von  einem  lebendigen  Zentrum  aus«  (S  m).  Der  entgegengesetzte 
Ftfit  »Ab  dgenUichet  Movtna  darf  Kochs  Bedflifnb  gelten,  dem  Dntdc  der  Formel 
anamwcichen,  worin  sein  Landschaftseeftthl  zu  erttanen  drohte«  (&  40;  Dnnrfl  aoll 

die  Hinwendung  zu  den  wilden  Formen  der  Natur  um  1800  erklärt  werden). 

Unmittelbar  wendet  sieb  die  Betrachtungsweise  ins  Psychologische,  wenn  der 
Verfasser  sein  Problem:  Koch  und  die  heroische  Landschaft,  hinemverfolgt  in  die 
individuelle  geM^  Konslihition  des  verehrten  Meisters.  Aus  dncr  di^ipeilen 
Wurzel  und  nach  zwei  Seiten  hin  glaubt  er  Kochs  heroische  Landschaft  erklären  zu 
können.  Seine  Kraft  der  Oeslaltung  leitet  er  ab  von  der  besonderen  Art  seines 
Kunstsinnes;  »Koch  hat  die  provmzielle  Natur  zur  ailgemeincn  machen  können,  weü 
hl  ihm  der  Kunstsinn  war,  iter  aufs  QOH^  gehft  und  der,  genilirt  von  An» 
sdiauung,  Werke  schafft  von  allgemeiner  Bestimmtheit  —  nicht  von  allgemeiner 
Flauheit ....  (S.  87  f.;  dazu  noch  S.  23  f.  mit  der  bedeutsamen  Briefstelle).  Die  Tat- 
sache, daß  Koch  die  Landschaft  gerade  heroisch  auffaßte,  steht  Stein  begründet  in 
Kochs  AUHtranen  gegen  das  Fach,  wie  es  aus  dem  Worte  spridit:  «Wenn  die  Umd' 
sdiafter  über  die  Kunst  und  über  ihr  Fach  recht  nachdenken,  dann  ists  auch  aus 
mit  der  Landschnfferei.  Die  Knnst  soll  eins  sein,  wie  die  Natur,  und  nicht  in 
Fächer  getrennt«  (S.  87.  Kochs  Abneigung  gegen  das  »Fach«  in  der  Kunst  spricht 
auch  ans  seiner  »Kunsldinniik«,  z.  B.  S.  SO»  IS.  Ausg.  Gailsrube  1834).  Die  IWOg. 
tidikeit  einer  realistischen  LandschaftsdarsteHung  ist  aber  deswegen  nicht  als  für 
Koch  in  federn  Rctrncht  ausgeschlossen  zu  denken.  !m  Hinblick  auf  das  Bild 
»Oberhasli«  und  seine  Baumzeichnung  betont  der  Verfasser  geradezu:  »Das  Wissen 
um  die  besondere  Form  hat  Koch  wie  nur  ein  Realbt  der  Zeit  besessen  ...  er  ist 
ebenso  naturwahr,  wie  sie  aber  charakteristischer,  weO  er  das  nidit  WesentUche  aus- 
zuschalten weiß  (S.  76  f.).  In  Kochs  psychischer  Struktur  war  dem  Sinn  für  die 
Einzelhildunp:  die  Potenz  die  das  Ganze  durchwaltende  und  gerade  das  Heroische 
fuodamentierende  Gesetzlichkeit  zu  fassen  übergeordnet  Aber,  viel  mehr  als  beim 
Denker  etwa,  wire  gerade  beim  Iffinstler,  zumal  dem,  der  fiher  dik  mter  morte 
Idnaus  will,  die  psychische  Struktur  für  sich  nur  ein  |-falbes.  Sie  verlangt  nach  der 
Technik,  dieses  Wort  nicht  bloß  im  Sinne  der  Übung  des  Handgelenkes  verstanden. 
Koch  selbst  erklarte:  »Wer  die  Welt,  das  Leben  und  die  Natur  nicht  durch  lange 
Studien  und  Erbhrangen  hi  sfch  verarbeitel  und  das  Verarbeitete  sich  ganz  pflicfattg 
gemacht  hat,  der  wird  . . .  kein  Landschaftsmaler.«  Es  ist  das  ein  für  jede  Land- 
schaftsmalerei, ob  klassisch,  ob  impressionisfisdi,  ob  eiqMressionisHsch,  für  diese  wth 
leicht  noch  ganz  besonders,  wertvolles  Wort. 

»Wdi  unsere  Zeit  wieder  zur  Gestalt  dringt,  stehen  ihr  Scheilenbefg  und  Koch 
so  nahe«  (&  106).  Diese  »Nähe«  spürt  der  Beschauer  nahezu  li&periiaft,  wenn  er 
in  der  neu  eingerichteten  Neuen  PinakoifRk  in  München  vor  der  Wand  mit  den 
drei  »Koch«  steht:  »Landschaft  mit  Regenbogen«  (in  der  Mitte),  »Schmadribach« 
(redrts),  »St  Oeorg«  (links).  iMaa  ist  ganidctu  betralfm  von  dem  Etadmck,  wie 
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starte  und  lebendig  der  alte  Koch  wirkt  Das  wtrklTcTi  tJnwesenfliche  an  den  Bildern 
fillt  von  selbst  ab.  Dazu  gehört  die  figurenstaitage  und  das  Kolorit  der  Figuren. 
Nidit  aber  die  Oettaltung  de»  Landschaftscharakler»  mft  Uireni  Flidiennifbia  in 
Linie  und  Farbe.  Vor  allem  die  Farbe:  Sie  gemahnt  an  entscheidenden  StelJen  ta 
ihrer  Weichheit,  ihrem  verhaltenen  Leben  und  fn  ihrer  Kraft  Flächen  zu  formen, 
die  von  innerem  Leben  t>ewegt  sind,  besonders  im  Bilde  mit  dem  St.  Georg,  an 
C&anne.  Freilich  erreichen  durchaus  nicht  alle  Bilder  Kochs  diese  Höhe.  So  können 
«ir'i  &  da«  Bildchen  »ZiegeHifitteii  von  Olevanoc  (Sdiadcgaleife)  nicbt  «o  gut  fin- 
den wie  der  Verfasser  fS  84).  Es  ist  doch  im  gnnzen  farbig  hart  und  im  Aiifbiii 
gestückt.  Es  mag  dies  als  Beispiel  dienen,  wie  doch  auch  den  Verfasser  die  Kon- 
zentration auf  seinen  Gegenstand  da  und  dort  zu  einer  leisen  Wertsteigerung  ge- 
fOlut  hat  Ea  Ut  natBriich,  daB  dabei  die  Krillk  an  vCMhilen  Meisler  doch  nkU 
fehlt  (z.B.  S.  93  f.,  96,98,  aber  auch  schon  S.  39  ,  48).  Mit  dem  Urteil:  >dem 
Deutschrömer  Koch  . . .  ist  gelungen  was  keinem  vor  und  nach  ihm  gelang:  sie 
{—  Hochgebirgslandschaft  des  Obersteinbergs)  bildhatt  zu  gestalten«  (S.  81),  streift 
4er  Veifasser  das  Problem  der  Oebiisimaierci.  Ei  bitte  dch  wohl  erapfolden 
darauf  einzugehen,  um  die  Leistung  Kochs  am  Problem  zb  messen  und  die  Lösung 
des  Problems  hinwiederum  vom  Werke  Kochs  aus  tu  versuchen.  Daß  der  Ver- 
fasser gerade  in  diesem  Zusammenhang  Koch  als  Deut&chrömer  ansprechen  kann 
ist  noch  von  apeddter  Bedeubing.  »Deutaduömer«  hat  sonat  keinen  so  atailten 
Klang:  man  wollte  ihrer  Kunst  keine  aolche  Erdennihe  und  erobernde  Kraft  zu- 
trauen 

Als  Standort  für  »St.  Georg«  muB  jetzt  Neue  Pinakothek  München  angegeben 
werden,  nicht  mdff  Oalerie  Augsburg  (Verzdcbnfs  der  Tafeln).  Anfier  den  drd 
genannten  Bildern  Iwattzt  die  Neue  Pinakothek  noch  »Diana  und  Aktaeon«  <!■ 
Hochformat,  nicht  die  FiasiBnc  die  auf  Tafel  il  abgebildet  ist)  und  »IttUeiiiachcB 

Winzerfest«. 

München.  Oeoig  Schwaiger. 
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Engel,  E.,  Shakespeare-Ritsel.  3.,  durchges.  Auflage.  142  S.  8*.  Leipzig,  F.  Brand- 

Stetten  3.50  M. 

Jahrbuch  der  deutschen  Shakespeare-Oesellschaft.  Herausj^-ef^  von  W.  Keller* 
55.  Jahrg.  VI,  242  S.  gr.  8^  Berlin,  Vereinigung  wiss.  Verleger.  UM. 

Cbamberlain,  H.  St.,  Qoelhe.  X  Aufl.  Z  Hüfte.  VIII,  848  S.  id.  8*.  München, 
Brndtmann.  12  M. 

Neubert,  F.,  Qoethe  und  sein  Kreis.  Erläuterung  und  dargestellt  in  651  AUk. 
XXX,  220  S.  mit  Abb.  Leipzig,  J.  J.  Weber.  Haibleinwandbd.  22.50  M. 
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Herold,      Jean  Paul  als  Obefffinnke.  31  S.  kl.  8*.  Wunsiedel.  1  M. 
Knecht,  F ,  Die  Frau  im  Üben  uad  der  Okfatuog  Fr.  Hebbels.  84  &  ZMck, 

Rascher  &  Co.  7  AI 

Janssen,  H.,  Die  Fktnen  rings  um  Hebbel  Hebbel  Forschungen,  herausgeg.  von 
R.  M.  Werner  nnd  W.  Bloch-Vunidunann.  Nr.  8.  XIV,  144  &  Beriin,  Bdns 

Verln^.   3  M. 

Spitteier,  C,  Oottlned  Keller.   Die  Tat.  11.  Jahrg.  5.641  650. 
Hochdorf,  M.,  Gottfried  Keller  im  europäischen  Gedanlien.  Schweizerische  Bi- 
bliothek. Nr.l4.  7SSl  Z20M. 
Huber,  W,  Gottfried  Keller  und  die  Frauen.  82  S.  8«.  Bern,  F.  Wyß.  5  M. 
Klaiber,  Th.,  Gottfried  Keller  nnd  die  Schwaben.  III,  IIIS.  8*«  Stuttgsit, 

Strecker  &  Schröder.  2.80  M. 
Kriesl,  H  M.,  OoltMed  Keller  alt  PtoHUker.  32l>Sb  gr.  8*.  FhwenicM,  Hnber  » 

Co.   Halbleinwandbd  7.50  M. 
Eggert  Windepg,  w  .  Ed.  Mörike.  2, neu bearfa.  Anflsge.  Vlil,  148&8«.  Stntt. 

gart,  Strecker  &  Schröder.  350M. 
Briefwechsel  zwischen  Th.  Stenn  und  E  MMe.  M»  »  bisher  nntertHent- 

ifcbten  und  17  weiteren  Beigaben*  Heniusgeg.von  H. W.Rath.  Vlll,  190 &  8*. 

Stuttgart,  J.  Hoffniann.  6  M 
Schlosser,  S.  F.,  E.  v.  Wilde nbruch  als  ICinderpsjrchologe.  47  S.  gr.  8*.  Bonn, 

Rhenania>Verlag  (in  Komm  ).  2iM. 
Reih,  Th.,  Das  Weile  Beer-Hofmanns.  63  S.  8«.  Wien,  K.  L6wiL  2  AI. 
Mc  ß  I e  ny.  R.,  Ober  die  Mystik  Rainer  Maifai  Rilkes.  Die  Tai  II.  Jahig.  &«t 

bis  669. 

Benz,  R.,  Das  Drama  Altred  Momberts.    Die  Tat  ll.Jahrg  S.  522  -  530. 
Bens,  R.,  Ober  Emil  Richard  Herrmann.  Vit  Tat  II.  Jahig.  & 902— 514. 
Meyer- Benfey,  IlseFrepan.  Norddeutsche  Monatshefte.  5.  Jahrg.  S.2I— 27.  69—74. 
Bartels,  A.,  Die  deutsche  Dichtung  der  Gegenwart  9.,  Stark  vemi.  n.  verh.  Auf- 
lage. XI,  708  S.  8*.  Leipzig,  St  HaesseL  10  M. 

S.  Ranmknnst 

HenB,  Tk,  Phantasie  nnd  Banknmt  Knnüwitt  31  Jahig»  S.  17^20. 

MütlerAX'uiknw,  \v  .  Aufbau  ^  Arcfiitektnrt  3.AnfIsge.  Tribfine  der  Knost  und 

Zeit  4.  ikft,   fkrlm.  F..  Reiß.   2.Ö0  M. 
ttimann,  i...  Der  neue  Baustil.  90  S.  mit  Abb.  8*.  Stuttgart,  j.  Hoff  mann.  5  M. 
Bosselt,  R.,  Probleme  plastischer  Kunst  und  des  Kunstunterrldils.  198 S^  mit 

139  &  Abb.  gr  8*.  Magdeburg,  K.  Peters.  40  M. 
Bergemann-Könitzer,  M.,  Erziehung  7ur  Plastik.  Ein  Beitrajj  zur  Methodik  des 

plastischen  Unterrichts.   S.-A.  aus  der  Zeitschrift  »Die  i'iastik«.  Lex.  8'.  Mün* 

eben,  O.  D.  W.  Callwey.  2  M. 
Bfihlmann,  J.,  Die  Arcliitektur  des  klassischen  AltcrtuiTis  und  der  Renaissance. 

2.  u.  3.  Abt.  4.,  neu  diirc}i>ies.  AufLif^e.   Eniin^^eu.  1^  Ncff.  je-  27  50  M. 
Saiii,  A.  V.,  Die  Kunst  der  Griechen.  Mit  08  Abb.  X,  298  S.  und  36  S.  Abb. 

Lex.  8*.  Leipzig,  Hir/eL  16  AI. 
Pagenstecher,  It,  Ober  das  landschaftliche  Relief  bd  den  Griechen.  3  Tafcfai 

und  3  Abb.  im  Text     Sitriincrsbenchte  der  Ut-idctberser  Akademie  der  WISS. 

PJiil.-liist.  Klas.sc.  Jahrg.  I.Abt.   Cirl  Winter    2.50  M. 

Oebio,  G.,  Geschichte  der  deutschen  Kunst  1.  BU.  (2  Teile.)  Lex.  8°.  Berlin,  Ver* 

dnigung  «ist.  Verleger.  Des  Textes  L  Bd.  Vlll,  372  &  Der  Abk  1.  Bd.  484  S. 
mtt484Abb.  12M.nnd  18M; 
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Dehio,  O.,  und  O.  v.  Bezold,  Die  Denkmäler  der  deutschen  Bildhaueriointt. 

15.  Uefentng.  20  Tafeln  und  1  Blatt  Text.  Berlin,  E.  Wasmuth.  30  M. 
Graf,  H.,  Attbayeriscbe  Frühgotik.  Ein  M\ng  zu  Bayerns  BauerigescliiclHe.  Mit 

neiir  ata  180  BmeldantellnnKeii  auf  17  Tafeln.  X»  151  S.  gr.  6«.  Mftndten» 

P  Pieper  &  Co.  5  M. 
Much,  H.,  Norddeutsche  Backsteingotik.  3.,  völlig  umgearb.  Auflage.  Mit  87  Tafeln. 

48  S.  87  S.  Abb.  Braunschweig,  G.  Westermann.  18  M. 
Stalii»  F.,  Danzig,  eine  denteehe  Stedt.  4  &  mit  1  Abb.  und  13  Tafein.  Waanralhs 

Kunsthefte.  5.  Heft.  Berlin.  3.60  M. 
Tietze-Conrat,  E.,  Die  Bronzen  der  fürstHch  Ücchtensteinschcn  Kunsticammer. 

96  S.  mit  75  Abb.  31  x  23^  cm.  Wien,  Kunstverlag  A.  Schroll  6i  Co. 


Hildebrand,  A.V.,  Ober  Museen  und  Ansstellungsanlsfen.  Sfidd.  Monalshefle. 

17.  Jahrg.  S.  81-84 

Migge,  L,  Oroßstadtfricdhöfe  ah  KuHurma^e     Kunstwart  32.  Jahrg.  8.150-158- 
ürässel,  H.,  Über  Friedhofsanlagen  und  Grabdenkmäler.  Mit  M  Abb.  4.,  umge- 
arbeitete und  veigvöBerte  Auflage.  46  S.  Flugschriften  zur  Ausdrudcsknltar. 
Nr.  6a  München,  O.  D.  W.  CaUwey.  4  M. 

6.  Bild  k  II  II  st. 

Ozeniant  et  Jeanneret,  Apres  le  cubisme.   Paris,  ^ition  des  commentaires 

s«r  i*art  et  la  Vit  moderne.  Id.  8*.  1918.  60  S.  S  Fr. 
Hiidebrandt,  H.,  Der  Expressionismus  in  der  Malerei.  Vortrag.  27  S.  Stuttgart, 

Deutsche  Verlagsanstalt,  1  60  M. 
Wo  ermann,  K.,  Geschichte  der  Kunst  aller  Zeiten  und  Völker.  2.,  neu  bearbeitete 

und  verm.  AnOagc.  (Zu  6  Bdn.)  4.  Bd.  Die  Kunst  der  iMeren  l^euzett  von  1400 

bis  1550.  Mit  337  Abb.  im  Text.  6  Tafeln  in  Farfaendnuic  und  SOTafehi.  XVI, 

636  S.  Lex  8».   Leipzig,  Bih!   Inst.   28  M. 
Springer,  A.,  Handbuch  der  Kunstgeschichte.  5.  Bd.  Die  Kunst  von  1800  bis  zur 

Gegenwart.  7.,  verb.  u.  verm.  Auflage.  Bearb.  von  M.  Osbom.  MH  585  Abb.  u. 

16  Tafeln.  XVI,  504  S.  Leipzig,  Krtner.  15  M. 
Fi  low,  B.,  Die  altbulennsche  Kunst  Mtt  58  TaMn  und  72  AM»,  hn  Text  Vllf, 

88  S.   Bern,  R.  Hempl.   3b  M. 
Reich old,  K.,  Skizzenbuch  gnechischer  Meister.   Ein  Einblick  in  das  grwchisdie 

Knnststudhim  auf  Grund  der  VasenUlder.  Mit  300  Abb.  in,  167  S.  Lex.  8*. 

München,  L.  Bruckmann.  15  M. 
Stahl,  E.  K.,  Die  LpfTfnde  vom  blinden  Riesen  Christopherus  in  der  Graphik  des 

15.  und  16.  Jahrhunderts.  Textbd.  und  Tafelbd.  XU,  225  S.  und  63  Tafeln.  Mün- 

dien,  J.  J.  Leutner.  100  M. 
Schmarsow,  A.,  Das  Franziskusfenster  in  Königsfelden  und  der  Freskenzyklus 

in  Assisi     Berichte  Aber  die  Verhandl.  d.  sächs.  Akad.  der  Wt«;s    tu  Leiplig. 

Phtl.-hist.  Klasse.  71.  Bd.  3.  Heft.  38  S.  Leipzig,  B.  a  Teubner.  1.60  M. 
Wdlffiin,  H.,  Die  Kunst  Albrecht  DOrers.  a,  durchgearb.  Ann.  Mit  143  Abb.  und 

Tafeln.  X,  340  S.  Lex.  8*.  Miuidien,  Bnickmattn.  15  M. 
Schurtt7,  J  .  Die  Perspektive  Alb.  Dfirers.  50  &  mit  30  Fig.  und  22 Tafeln.  Frank* 

furt  a.  M.,  H.  Keller    25  M. 
Waldmann,  E.,  A.  Dürer.  Mit  8  Vollbildern  nach  Gemälden.  94  S.  und  80  S. 

Abb.  8*.  Leipsig,  tnsel-Veilag.  8  M. 
Hagen,  O.,  Matthias  Grünewald.  Mit  III  Abb.  227 S.  Lex.  8*.  Mfindien,  R.nper 

&  Co.  Halbieinwandbd.  45  M. 
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Mayer,  A.  L.,  MattUu  Offinewald.  Mit  66  Abb.  nf  Taflelii.  87  S.  gt.  8«.  Mün- 

cfaen,  Oetphin-Verfag.  9M. 
Hausenstein,  W.,  Der  Isenheimer  AHar  det  Matthias  Offinewald.  III  &  Lex.  8*. 

München,  W.  C  F.  Hlrth.  15  M. 
Kehrer,  H.,  P.  P.  Rubens.  Briefe  des  Künstlers  und  seine  Schrift  »über  die  Nach- 
ahmung antiker  Sfaitnen«;  gewihlt  und  eingel.  Mit  80  Abbw  99  &  8*.  Mflndun, 

H.  Schmidt.  3.60  M. 

Simmel.  O.,  Rembmndt    2  Aufl   VIII,  208  S.  LeipTijr,  K.  Wol«.  4M. 

Avenarius,  F.,  Rembrandt.  Kunstwart.  32.  Jahrg.  S.  63 — 69. 

Smidt,  H.,  Deutsche  Romfahrer  von  Winckelmann  bis  Böcklin.  Neue  Titelau^abe: 

Ein  Jahrfaundefft  rtmitdieii  Ldiena.  XV,  29SS.  Tagebuchfalitler  imd  Brttia. 

Leipzig,  E)yksche  Buchh.  6  M. 
Schmidt,  H.  A.,  A.  Bdcidin.  95Tafcfai  mit  40 S.  Text  u.  Abb.  Lex.  8*.  Müncfaem 

F.  Bruckmann.  75  M. 
Wolf,  O.  J.,  Deutsche  Malerpoetan.  Mit  Text  128  S.  mit  Abb.  and  TaMn.  gr.  8*. 

Mfincfaen,  F.  Bruckmann.  12  M. 
Waetzoldt,  W.,  Deutsche  Malerei  seit  1870.    Mit  58  Abb.  2.,  verm  tind  verb. 

Auflage.  IIDS.  Wissen  und  Bildung.  144.  Bd.  Leipzig,  Quelle  &  Meyer  2  50  M. 
Pauli,  G.,  Paula  Modersohn-Becker.   Das  neue  Bild.   Bücher  für  die  Kunst  der 

Ocgenwart.  Henusgeg.  von  C O.  Heise.  1.  Bd.  9t  S.  58S.  Abb.  I  tob.  Tald. 

Leipzig,  Kurt  Wolff.  Pappbd.  16  M. 
West  heim,  P.,  Dn^  Werk  Oskar  Kokoschkas.  Mit  62  Abb.  54&  mid  57&  Abb. 

Lex.  8*.  Potsdam,  O.  Kiepenheuer.  22  M. 

7.  Geistige  und  soziale  Funktion  der  Kunst 

Ncumann,  C,  Vom  Oiauben  an  eine  kommende  natlonaie  Knust  Ansprscbe. 

16  S.  8*.  Heidelberg,  C.  Winter.  1.70  M. 
Boeck,  Chr.,  Uteratairscfaiden.  Konservative  Monatsschrift.  77.  Jahig.  &  142 
bis  146. 

Malkowsky,  O..  Die  Uklende  Kunst  fm  ftrdcn  Volksstaat  Die  Eiuhdtssdinle 
und  die  Endefaung  zum  SchOnen.  55  S.  Sodattsmus  nnd  Kultur,  4.  n.  &  Heft 

Berlin,  Fiirche-Vcrla[^    1.60  M. 

Zeh,  O.,  Bildende  Kunst  und  Volksschule.  Betrachtungen  und  Vorschläge.  IV, 
58  S.  8'.  Marburg,  Elwert.  I  M. 

Feld,  W.,  BiMende  Kunst  und  Arbdleischafi.  Kunstwait  32.Jahfg.  5.208-212. 

Flemming,  W.,  Über  Geschmackbildung  an  Mädchenschulen.  38 S.  Sduflende 
Arbeit  in  Kunst  und  Schule.  Rcihcff    1.  8".  Leip/ij^',  A.  Haase. 

Lüttgen,  E.,  Die  Aufgaben  der  Kunst  und  des  kunstgesdiichtlichen  Hochscbul- 
uamildits.  56  S.  gr.  8*.  Bonn,  K.  Schrocder.  2.S0  M. 

Schmidt,  A.  M.,  Knnstcfiichung  und  Oedtchtbehandlnng.  2  Bd.  gr.  8*.  Z  Auf- 
lage. X.  422  S    Leipzig,  J.  Klinkhardt.  12  M. 

Schering,  A.,  Musikalische  Bildung  und  Erziehung  zum  musikalischen  Hören. 

I,  veränderte  Autlage.  132  S.  WUs.  und  Bildung.  85.  Bd. 

Rosenbaum,  J.,  Die  hßdende  Knust  ais  Bend  im  neuen  Dentsdiland.  47  S  gr.  8*. 

Breslau,  Volkswacht-Verlag.  1.25  M. 
Bah.  I ,  PrndH7en'enanardue,  Soaalismus  und  Theater.  32S.  kl.  8*.  Beriin,  Öster> 

held  &  Co.  1.20  M. 

Lange,  K.,  Theater  und  Kino  im  neuen  Volksstaat.  Deutsche  Revue.  44*Jabig. 
S.  40-9a  264—274. 
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8.  Neue  Zelttefarifteo  und  Samtnelwtrk«. 

Der  Anbmch.  FlvgMitter  aus  der  Zeit  Heraiitfeg.  von  (Mio  SdinfMcff  and 

J.  B.  Neumann.  Jahrg.  1Q19.  In  zwanglosen  Heften.  1.  Heft.  16  S.  mft  AM».  8*. 

Berlin,  Oraph.  Kabinett  J.  B.  Neumann.  je  1  M. 
Der  silberne  Spiegel.  Zeitschrift  für  neue  Kunst  und  Kritik.  Herausgeg.  von 

E.  Rothschild.  Juli  1919  bis  Juni  19m  12  Nrn.  Nr.  1  12  S.  mit  1  Abb.  Lex.  8*. 

Dresden.  Halbi.  61». 
Das  neue  Hamburg.  Wochenschrift  für  PoHtik,  Wirtedidt  und  KuMnr.  Henuu> 

pepeben  von  H.  Biibendey.   Vierteil.  6  M. 
Die  junge  Kunst.  Herausgeg.  von  W.  v.  Hanstein.  1.  Jahrg.  Jimi  1919  bis  Mai  1920. 

Nr.  1.  16  S.  BcfVn,  Ujfdccier  ft  Go.  a  m.  b.  H.  Je  1  M. 
Literarisch-musikalische  Monatshefte.  Bundesorgan  der  Vortragsgenossen» 

schaft  deutscher  Schriftsteller.  Schriftleitung  O.  Carlhein?  Junker  und  K.  Martin. 

1.  Jahrg.  Juli  1919  bis  Juni  1920.  1.  Heft  12  S.   Weinböhla,  Verlag  Aurora. 

Vicftel].  1.50  M. 

Die  Kritik.  ZeftSCfarift  und  Sammeiweric  ffir  Theaterinteressenten,  üerausgeg. 
von  J.  V.  le  Suire.  Ausg.  A:  Schauspiel.  Ausg.  B:  Oper,  Operette,  Tanz.  1.  Jahrg. 
August  1919  bis  Juli  192a  Nr.  1  24  bzw.  20  S.  Güstrow.  Viertelj.  je  15  M. 

Freie  dentsciie  Bfiltne.  Henusgeg.  von  M.  Epstein  nnd  E.Liiid.  l.Jalurg. 
August  1919  Iiis  August  1920l  Nr.  1—9  220  S.  8».  Berlin.  Jährl.  25  M. 

Bühne  lind  Volk.  Eine  Monntsschnft  firr  nüe  neuTeitlichen  Theaterfragen. 
Herausgeg.  von  A.  Kronacher  und  A.  Schmidt  Volker,  1.  Jahrg.  Oktober  1919  bis 
September  1920.  1.  Heit  40  S.  S«'.  Leipzig,  Rainer  Wunderlich.  Jährl.  12  M. 

Literatur,  Knnst  nnd  Kino.  lUutUlene  Halbmonttssditift  für  Litentnr,  Knnst» 
Bühne,  Film,  Mode,  Oesellschaft  Hauptschriftleitung:  A.  Fritz.  1.  Jahrg.  Okto- 
ber 1919  bis  September  1Q20.  Magdeburg,  Burg-Verlag,  Viertelj.  5.50  M. 

Der  deutsche  Film  in  Wort  und  Rild.  Eine  KamptzeitschrUt  für  deutsclM 
Kinokunst  nnd  .ledmik.  HMiptMdnüttcitniig:  H.  Dlstler.  1.  Jahrg.  Juli  1919  bi» 
Juni  192a  Nr.  1  16  S.  mit  Abb.  Lex.  8«.  Mfiochen.  Vtertelj.  10  NL  (Doidi 
K.  F.  Koehter,  Leipzig.) 
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XV.  BAND  o  3.  HEFT 


STUTTGART 
VERLAG  VON  FERDINAND  ENKE 

1021 


jf^fg^^lt^^  «ndmiMtiK  HtfUm       teekt  bUttkn  Drmdthcgea,  waroii  Jt  *ltr  «intm  Btuid  UMm.  D^r  Prm 

BtHäis  bfabakhtlit. 
Preis  M.  21.— 


Ausgegeben  am  5.  Februar  1921. 


IHe  stritufiy    '  n  fUr  Satz,  Ih-i 

V  <  he»  /.eitttchtitt-ftH,  tvenn  nie  nicht  ihr  /  nt  ti 

Dechung  den  AuafaUe»  auch  bei  der 

ZEITSCiiRtFT  rÜJt  ÄSTHETIK  UND 
A  LIjOEMEINE  KUNST ir I SSKSHCn  M  T 

ZI'  it    ii*'r    1'fr  ht   zu    >  <lt'H.  ' 

I  '  ,  '  i<ijsii<i  i'iii  lltig  hofft,  tl'  I  j  '  •■■  "    y  ,}>  V  '  V  ^ff,  ir. 

!  '!')'•,  in  tier  nich  der  gesamte  d' 

h-  tittdet,  liechtiung  tragen  und  unserer  AeHsrhrijt  t>reu  Meihen 

tr,  :  III  /,  . 


INHALT 

VI!.  HANS  I  R,  Die  lyrische  StimmunR  ?\] 

VIII.  WILLN   iiv'-ol",  Über  Wesensdei  •         tj  Lain-ibcliaiisbiiocui,  ^;c- 

zfigtanderliolliindiscIicnLand-.  .lalereides  17.Jahrhunderts  272 
IX.  PAUL  ZUCKER,  Kontinuität  und  Diskontinuität.  Grenzprobleme 

der  Architektur  und  Plastik    .   .  305 

C3  t       I  CD 

Benicrt :mi"<"ii :    Ziele  und  Weei*         !  itprntiirwi'iscn'irhnf*  \ 
Th  Meycr-Benfc\ 
clioanalyse  und  Kun.stphilusopiiic.    Von  Uttu  Lin^t 

sc  328 

Bi  n^;cn:  Aus  Natur  und  Qelsteswelt.  —  Walt  her  Curl  Be- 

1 1  Hill,  Der  Kampf  um  den  Stil  im  Ki;         erbe  und  in  der 
^   liitcktur.  —  OttoOrar*        FormzcuM.  ii.jicrung  und  r  • 

III  in  der  bildenden  Ki  Max  Th euer,  Der  grie. 

I  '  raltempel.  —  Hans  Lorenz  Stoltenberg,  Kerne 
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VII. 


Die  lyrische  Stimmung* 

Von 

Hans  Klaiber. 

Die  lyrische  Stimmung  in  der  Poesie  ist  der  Gegenstand  dieser 
Untersuctiung.  Wir  versuchen  ihrem  Wesen  zuerst  dadurch  näherzu- 
kommen, dafi  wir  sie  den  anderen  Kfinsten  gegenüber  abgrenzen  und 
dann  positive  Merkmale  zu  ihrer  Beschreibung  suchen.  Dabei  legen 
wir,  wie  aus  der  Fassung  des  Themas  zu  begreifen  ist,  allen  Nach- 
druck auf  die  Vorgänge  gerade  des  Oeffihlslebens,  während  in  der 
Psychologie  der  Lyrik  sonst  vielfach  mehr  auf  die  Vorstellungsseite 
der  einschlägigen  Bewußtseinsvorgän^e  einj^egangen  wird.  Die  Not- 
wendigkeit und  Bedeutung  solcher  Untersuchungen,  wie  z.  B,  über  die 
Rolle  des  Ich  in  der  Lyrik  oder  ähnliche  Frag^en,  soll  damit  in  keiner 
Weise  bestritten  werden.  Die  lyrische  Veranlagung  ist  nicht  auf  die 
Poesie  Ijcsehraiikt,  man  spricht  von  Lyrikern  bei  Dichtem,  Musikern 
und  Malern,  weniger  überzeugend  bei  den  raumbildenden  Künsten  der 
Architektur  und  Piaslik.  in  dieser  allgemeinen  Fassung  ist  Lyrik  eine 
Neigung  zum  subjektiven  O^hlsausdruck,  zur  Stlmmungsdarstellung, 
wobei  es  sich  um  Oefflhle  ohne  Stoß-  und  Zugkraft  auf  unser  prak- 
tisches Wollen  handelt  Wo  derlei  praktische  Wirkungen  beabsichtigt 
shid,  mischt  sich  die  Tendenz  in  die  reine  Kunst  ein.  So  nicht  selten 
in  der  vaterländischen,  kriegerischen  und  religiösen  Lyrik;  doch  blflht 
auch  auf  allen  drei  Gebieten  die  tendenzfreie,  reine  Kunst  Eine  ge- 
reimte Predigt,  die  dogmatisch  belehren  oder  zu  sittlichem  Lebens* 
Wandel  anhalten  will,  ist  leicht  zu  unterscheklen  vom  Gefühlserguß 
einer  frommen  Seele,  die  in  demütiger  Hingabe  an  die  göttliche  JV\acht 
Genüge  findet,  oder  vom  pantheistischen  Hochgefühl  des  Sicheinsfühlens 
mit  dem  Weltgeist.  Die  patriotische  und  krief^erische  Dichtung  der  Befrei- 
ungskriege z.  B.  ist  vieltach  mit  politischen  ufid  militärischen  Tendenzen 
durchsetzt,  die  sachlich  ebenso  in  Ansprachen,  Aufrufen  und  Proklama- 
tionen der  Zeit  wiederkehren.  Doch  hat  sie  auch  die  Töne  einer  ab- 
sichtslosen, nur  sich  selbst  objektivierenden  Gefühlswelt  gefunden,  in 
der  opferwilligen  Hingabe  an  das  Ganze,  der  gläubigen  Ergebung  in 
den  WiHen  des  Schlachtenlenkers,  in  der  Molden  Lust  an  Trompeten- 

ZillMlv.  f.  Aalbelilt  V.  aUr.  Kumtwitscmclufl.  XV.  16 
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schmettern  und  Schwederklang  oder  in  der  bangen  Todesahnung.  Ein 
Streben  wohnt  freilich  auch  diesen  Gefühlsvorgängen  inne,  das  aber 
nicht  Ober  ihre  ideale  Welt  in  das  wirkliche  Lehen  hinausreicht;  es 
ist  der  Drang  zur  Objektivierung,  d.  h,  durcli  sinnlichen  Ausdruck  gegen- 
ständlich zu  werden.  Dieser  Produktionsdrang  fehlt  dem  Träumer, 
der  sonst  in  der  allgemeinen  Richtung  seines  Phantasie-  und  Gcfülils- 
lebens  dem  Lyriker  nahesteht.  Auch  er  liebt  es,  statt  mit  tatkräftiger 
Hand  die  Zügel  seiner  Gedanken  und  Gefühle  zu  führen,  sich  ihrem 
Spiel  hinzugeben,  von  ihrem  Strom  sich  treiben  zu  lassen  und  auf  sein 
Innenleben  zu  horchen,  aber  es  fehlt  ihm,  abgesehen  von  der  Be- 
schaffenheit seiner  OefQhlserlebnisse,  der  kfinstterische  Oestaltungs- 
trieb,  sein  Innenleben  strebt  nicht»  nach  Ribots^)  treffendem  Ausdruck, 
sich  zu  materialisieren.  Wir  erleben  wohl  in  träumerischen,  dem  prak- 
tischen Leben  abgekehrten  Stunden  lyrische  Stimmungen,  aber  soweit 
wir  nicht  produktive  kOnstlerische  ^gabung  besitzen,  entbehren  wir 
der  Fähigkeit  sie  in  adäquater  Form  gegenständlich  zum  Ausdruck  zu 
bringen.  Prüfen  wir  nun,  um  dem  Wesen  der  Lyrik  in  der  Poesie 
näherzukommen,  die  Anwendung  des  Begriffes  auf  andere  Künste. 
Am  wenigsten  ist  er  in  der  Architektur  üblich,  obwoh!  er  in  der 
oben  gegebenen,  allgemeinsten  Fassung  auf  Baukünstler,  denen  die 
Erzielung  einer  bestimmten  Raumstimmung  am  meisten  am  Herzen 
liegt,  mit  gutem  Sinn  anzuwenden  wäre.  Unter  den  Plastikern  gibt 
es  Naturen  von  entschieden  lyrischer  F\ichtimg^,  die  man  nicht  nur  an 
der  Wahl  der  Motive,  sondern  aucU  an  Kornpüsition  und  Linienfülirung 
erkennt  Allerdings  kommt  der  Bildhauer  mit  seinen  Kunstmitteln  über 
eine  allgemeine  Andeutung  der  Stimmung  nicht  hinaus,  wenn  er  uns 
etwa  den  stillen,  dem  tätigen  Leben  entrOcIden  Seelenzustand  der 
Träumerei  m  Haltung  und  Ausdruck  vor  Augen  stdli  Die  Herkunft 
die  Formen  des  Ablaufs,  die  fein  unterschiedenen  Stufen,  mannigfoltigen 
Komponenten  und  gegenstihtdiichen  Beziehungen  dieser  Seelenzustände 
wiederzugeben  ist  ihm  versagt.  Besser  stellt  sich  hierin  die  Malerei. 
Sie  hat  reichere  Mittel  zur  Versinnlichung  lyrischer  Stimmungen  in 
Linie,  Farbe  und  Licht  und  verwendet  sie  in  Einzelffguren  und  Gruppen- 
bildern wie  in  der  Landschaft,  der  wir  unsere  Gefühle  leihen.  Auch  ist 
sie  imstande,  durch  Leituncr  nnseres  Blickes  vermittelst  der  genannten 
Wirkungen  gewisse  Beziehunf^en  zwischen  Personen  oder  zwischen 
Personen  und  Dingen,  Menscli  und  Natur  anzudeuten.  Durch  Ver- 
teilung von  Licht  und  Schatten,  Wahl  und  Abstuiuns,^  von  Färb-  und  Licht- 
werten und  Harmonien  vermag  sie  tiefer  in  die  Nuancen  unseres  Seelen- 
lebens einzudringen.  Aber  verglichen  mit  den  Künsten  der  Zeit  bleibt  der 


')  Ribot,  Die  Schdpfcflinft  der  Phantasie*  Deutach  von  Mecklnburg,  1902. 
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Maler  dabei  doch  in  groben  Umrissen  stecken.  Es  liegt  nun  einmal, 
dem  Futurismus  zum  Trotz,  im  Wesen  und  den  Grenzen  der  bildenden 
Künste,  da6  sie  das  zeitlich  im  Raum  Koexistierende  zum  Stoffgebiet 
haben.  Schon  in  der  Wiedergabe  der  materiellen  Bewegimp^  sind  ihnen 
enge  Schranken  gesetzt,  der  Seelenbewegun^;  stehen  sie  machtlos  gegen- 
über. Wie  ein  seelischer  Vorgang  durch  Ursachen  angeregt  und  in 
fHuß  gebracht,  durch  kreuzende  Motive  beeinflußt  und  etwa  nach 
anderen  Richtungen  abgelenkt  wird,  wie  ein  Geiühlszustand  durch  neu 
dazutretende,  einander  ablösende  Oefflhlstöne  bereictiert,  variiert  und 
schlieBllch  umgebildet  «rird,  wie  eine  zueni  noch  unbestimmte,  ver* 
schwommene  Stimmung,  durch  2^rlegung  in  ihre  Komponenten  geklirt, 
zuletzt  voll  und  rein  etkXtagt,  wie  sich  zwischen  einem  fohlenden  Be- 
trachter und  der  umgebenden  Natur  Beziehungen  anspinnen,  die  in 
erotischen,  religiösen  oder  philosophischen  Qeffihlen  ihren  Ausdruck 
finden,  wie  ein  uns  selbst  unbewußtes  oder  nur  dunkel  ö^eahntes 
körperiiches  Gemeinf^efühl  auf  unser  geistiges  Leben  ausstrahlt  und 
sich  im  Verlauf  des  Prozesses  in  ein  Schmerz-  oder  Wehmutsgefühl 
um  geistige  Werte  umsetzt,  —  wie  vermöchte  der  Maler  mit  Linien, 
Formen,  Farben  und  Lichtwirkungen  deriei  Erlebnisse  wiederzugeben? 
ICann  er  doch  in  der  Hauptsache  nur  die  Personen  und  Dinge  vor  uns 
hinstellen  und  die  zwischen  ihnen  laufenden  Beziehungen  lediglich  an- 
deutungsweise erraten  lassen.  Seine  Autgaben  liegen  ja  auch  auf 
anderem  Feld.  Seit»!  der  Landschaftsmaler  versagt  hiebei  gSnzIich, 
so  gewiß  er  auch  in  all  den  Formen,  Farben-  und  Lichtwerten  seiner 
landschaftlichen  Gebilde  die  allgemeinen  Stimmungen  des  Heiteren, 
Düsteren',  Anmutigen,  Erhabenen,  Schwermütigen  u.  dgl.  ausdrücken 
kann.  So  bleibt  das  Reich  des  lyrisch  gestimmten  Malers  entsprechend 
den  Grenzen,  die  den  Raumkünsten  gezogen  sind,  deutlich  genncr  dem 
Dichter  gegenüber  abgeschrankt  Ihm  kommen  wir  wenigstens  in 
manchen  Beziehungen  mit  der  Musik  am  nächsten;  sie  ist  hervor- 
ragend befähigt,  in  zeitlicher  Folge  verlaufende  seelistlie  Entwicklung 
«riederzugeben,  und  hat  mit  der  sprachlichen  Kunst  nicht  nur  die  Mög- 
lichkeit gemein,  das  aufeinander  zu  beziehen,  was  in  zeitlich  aufeinander- 
folgender Darbietung  gegeben  wird,  sondern  auch  eine  Reihe  von 
JHitteln  in  der  Wiedeigabe  seelischer  Ablaufe;  Es  ist  bekannt,  welche 
Rolle  diese  muslkaHschen  Momente  in  ebier  gewissen  Richtung  der 
lyrischen  Poesie  spielen.  Daß  ihre  Überschätzung  zu  einer  geistigen 
Verarmung  des  lyrischen  Erlebnisses  führen  kann,  bestätigt  wohl  am 
besten  die  Ansicht  jener  Franzosen,  die  vom  Dichter  nur  die  Geschick- 
lichkeit des  sprachlichen  Handwerkers  verlangten,  ohne  an  seine  geistige 
Bildung  höhere  Ansprüche  zu  stellen.  Für  ihn  (den  Dichter)  haben 
die  Worte  an  sich,  abgesehen  von  ihrem  Sinn,  eine  eigene  Schönheit 
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und  einen  eiofenen  Wert  frleicli  kostbaren  Steinen,  die  noch  nicht  ^e- 
schliffen  und  noch  nicht  in  Armspangen,  Ketten  und  Ringe  gefaßt 
sind.  Sie  entzucken  den  Kenner,  der,  aufmerksam  geworden,  sie  aus 
ihrem  Versteck  an^  Licht  ziehte  (Gautier).  Bei  manchem  dieser  Sprach- 
juweliere ist  die  Kennerfreude  am  Klang  wert  des  Wortes  zur  Gleich- 
gflltigkeit  gegen  Sinn  und  Bedeutung  geworden,  so  daß  dem  Nicht- 
eingeweihten  ein  Verstehen  kaum  mehr  möglich  ist,  da  die  sprach- 
iichen  Ausdrudcsmittd  nicht  durch  den  Zusammenhang  der  Vorstel» 
lungen  und  Oefflhie»  sondem  durch  die  Forderungen  melodischer  und 
rhythmischer  Effekte  bestimmt  werden.  Wohl  ist  es  im  Wesen  der 
lyrischen  Kunst  begründet,  wenn  sich  der  Dkhter  der  musikalisdiM 
Hilfsmittel  zum  Ausdruck  seiner  Gefühiserlebnisse  pern  bedient,  und 
es  kommt  seinen  Wirkungen  zustatten.  Aber  gab  und  gibt  Lyriker, 
bei  denen  das  musikalische  Element  stark  in  den  Hintergrund  tritt,  ja 
es  kann,  abgesehen  vom  Rh)  thmus  in  seiner  elementarsten  Form,  — 
davon  ist  später  ausführiicher  zu  sprechen  —  ganz  fehlen,  ohne  daß 
man  solchen  Gebilden  den  Charakter  echter  lyrischer  Stimmung  ab 
streiten  dtirfte.  Es  ist  tatsächlich  möglich,  zum  mindesten  gewisse 
lyrische  Stimmungen  durch  entsprechende  Auswahl  und  Anordnung 
der  gelühlstiagenden  Spiachvorstdlungen  auch  ohne  sie  zu  erzeugen» 
nmg  sich  auch  der  Diditcr  dabei  erprobter  Hilfsmittel  begeben:  Das 
Wesen  der  lyrischen  Stimmung  ist  nicht  unbedingt  an  sie  gebunden, 
so  adäquat  sie  ihr  auch  sein  mögen.  Jedenfalls  führt  uns  eine  Be- 
trachtung der  Wesensunterschiede  zwischen  Musik  und  Sprachlyrik') 
hesser  zum  Ziel  als,  eine  Gleichsetzung  der  beiden  Kiiiiste  auf  Grund 
gewisser  Übereinstimmungen.  Dabei  muß  natürlich  die  absolute  Musik 
zugrunde  gelegt  werden,  nicht  etwa  Lieder-  oder  Opernkomposition; 
denn  in  diesen  Gattungen  hat  sich  bereits  ein  Kompromib  zwischen 
Tontcunst  und  Sprachdichtung  vollzogen,  bei  dem  die  Musik  aliedei  Zu- 
gestlndnisse  an  die  poetische  Form  auf  Kotten  ihres  Eigenwesens  macht. 
Wie  es  in  der  Lyrik  eine  musikalische  Richtung  gibt,  so  vertritt  umge- 
kehrt die  lyrische  Stimmung  nur  einen  Typus  des  Musikers  bzw.  ein  zeit- 
weiliges Verhalten  des  TonkQnstlers»  der  daneben  »auch  anders  kam«. 
Wollten  wir  den  lyrischen  Dichter  unter  einen  jener  Typen  künstlerischer 
Tätigkeitsformen,  wie  sie  z.  B.  Müller- Freienfels  aufgestellt  hat,  einreihen, 
so  müßten  wir- ihn  doch  wohl  zu  den  subjektiven,  rezeptiv-sensiblen 
Ausdruckskijnstlern  rechnen,  wobei  innerhalb  der  Gattung  natürlich 
ein  mehr  oder  weniger  bei  den  einzelnen  Eigenschaften  möglich  ist 
und  je  nach  der  Vorliebe  für  Bewegung  oder  Zuständlichkeit,  für  geistige 


')  Th.  A.  Meyer,  Das  Stiigesetz  der  Poesie,  S.  207,  mit  der  Polemik  gegen 
Viadier. 
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Innerlichkeit  oder  äuRere  Sinnlichkeit,  fflr  das  akustische  oder  visuelle 
Sinnesgebiet  usw.  Untertypen  zu  unterscheiden  wären.  Die  Zustände 
des  Subjekts,  die  inneren  Vorgänge  sind  ihm  alles,  äußere  haben  für 
ihn  nur  Bedeutung,  sofern  sie  seelisches  Leben  widerspi^eln  oder 
bednflussciL  Ohne  Neigung,  selbst  in  den  Verlauf  der  Dinge  tätig 
einzugreifen,  Menschen  und  Zuständen  den  eigenen  Willen  aufzu* 
zwhigen,  lauscht  er  hii^gegekien  den  Schwingungen,  hi  denen  das  emp- 
findliche Instrument  seiner  Seele  auf  iu6ere  Eindrüdce  oder  innere 
Vorgänge  im  Oefühl  reagiert;  die^  passiv-rezeptive  und  sensible 
Zug  eignet  dem  Wesen  des  geborenen  Lyrikers.  Sein  Schaffen  geht 
von  innen  nach  außen,  was  im  Innern  Erlebnis  geworden  ist,  sucht 
Ausdruck  in  einer  Form  zu  frewinnen,  die  in  gleichgestimmten  Seelen 
suggestiv  gleiche  Vorgänge  weckt,  während  beim  « Gestaltungskünstler < 
ein  zur  Verarbeitung  lockender  Stoff  den  Trieb  anregt  Soweit  der 
echte  Lyriker  Objektives  in  sein  Werk  hineinzieht,  sind  es,  wie  Simmel 
von  George  sagt,  nur  die  verschiedenen  Rollen,  in  denen  seine  Seele 
sich  spieti  So  treffend  diese  Charakterisierung  far  den  lyrischen 
Dichter  sein  mag,  so  ist  doch  Idar,  dafi  sie  für  den  Musilcer  viel  zu 
eng  wlie.  Oft  genug  ist  es  gerade  ein  Tonmotiv,  das  durch  sehte 
rhythmischen  oder  melodischen  Eigenschaften  den  Musiker  zum  Aua- 
spinnen reizt  und  seinen  tonbildnerischen  Sinn  anregt;  neben  den  sub- 
jektiven Naturen  gibt  es  auch  objektive  unter  den  Tonkünstlern,  denen 
es  weniger  um  den  Ausdruck  einer  inneren  Stimmung  als  um  die  Ver- 
wirklichung eines  nach  den  Gesetzen  der  Tonkunst  gebauten  Gebildes 
zu  tun  ist.  )a  bei  einem  und  demselben  Komponisten  kann  je  nach 
der  musikalischen  Gattung  —  nennen  wir  etwa  die  Fuge  als  Aufgabe 
für  den  Gestaltungskünstler  —  bald  die  eine,  bald  die  andere  Schaffens- 
art  vorwiegen.  Wichtiger  ist  uns  cbi  zweiter  Unterschied.  Der  Zuh 
samroenbang  zwischen  den  stimmungsanregenden  Vorgängen  (a),  dem 
Veriauf  der  OefQhte  (b)  und  ihrer  Veticörperung  in  mitteilbarer  Form 
(c)  ist  in  den  lieiden  KOnsten  grundverschieden.  Zunichst  ist  die  Be- 
ziehung zwischen  den  zwei  erstgenannten  Faktoren  (a  und  b)  in  der 
Musik  viel  weniger  bestimmt  faßbar  als  in  der  Dichtung  und  nicht 
nur  dem  Nacherlebenden,  sondern  auch  dem  Künstler  selbst  unbekannt 
oder  nurdunke!  und  bruchstückweise  bewußt.  Die  verschiedenartigsten 
Erlebnisse  äußerer  und  innerer  Art  aus  Natur  und  Menschenwelt  wirken 
auf  den  Musiker  ein.  »Es  affiziert  mich  alles,  sagt  Schumann  von  sich, 
was  in  der  Welt  vorgeht,  Politik,  Literatur,  Menschen,  über  alles  denke 
ich  in  meiner  Weise  nach,  was  sich  dann  in  der  Musik  Luft  machen, 
einen  Ausweg  suchen  wilL  Deshalb  sind  auch  viele  meiner  Kompo- 
sitionen so  schwer  zu  verstehen,  weil  sie  an  entfernte  inteiessen  an- 
knüpfen, oft  auch  bedeutend,  weit  mich  altes  MerkwQrdige  der  Zeit 
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ergreift  und  ich  es  dann  musikalisch  wieder  aussprechen  mafi.^  Da- 
bei handelt  es  sich  nicht  etwa  um  ein  Transponieren  von  literarischen, 
politischen  und  anderen  Vorgängen  in  Musik,  sondern  nach  des  Kom- 
ponisten eigenen  Worten  nur  um  ein  affiziert  und  angeregt  werden. 
Jene  Vorgänge  wirken  auf  das  Gefühlsleben  des  Künstlers  und  er- 
zeugen in  ihm  Stimmungen,  die  in  ihren  Verlaufsformen  bereits  er- 
i<ennbare  Beziehungen  auf  Vorstellungen  von  longebiiden  undRIiythmen 
haben.  In  der  Verfolgung,  Klärung  und  Herausarbeitung  solcher  Be- 
ziehungen entsteht  dann  das  musikalische  Kunstwerk.  Wie  beim  Dichter 
die  Gefühle  in  sprachlicher  Form,  so  ringen  sie  beim  Musiker  in  Ge- 
stalt von  Tonvorstellungen  nach  Ausdruck  und  finden  für  ilire  Eigen- 
art durcli  nichts  Idarere  Versinnlichung  als  eben  durch  solche.  So 
verstehen  wir,  wenn  sich  Mendelssohn  gegen  eine  Textdichtung  zu 
seinen  Uedem  ohne  Worte  wehrte  mit  der  Begründung,  die  Musilc 
definiere  besser  als  das  Wort  und  sie  durch  Worte  ericttren  hieße 
sie  verdunkeln.  »Ich  glaube  nicht,  da6  Worte  dafür  genügen  und 
wenn  ich  vom  Gegenteil  überzeugt  wsre,  würde  ich  nicht  leomponieren. 
Es  gibt  Leute,  die  die  Musik  der  Vieldeutigkeit  zeihen  und  meinen, 
Worte  verstände  man  immer.  Für  mich  ist  gerade  das  Gegenteil  wahr. 
Worte  erscheinen  mir  vag,  zweideutig,  unverständlich  ?m  Vergleich 
mit  wahrer  Musik,  welche  besser  als  die  Sprache  die  Seele  mit  tiefen 
Gefühlen  erfüllt.  Was  mir  die  geliebte  Musik  ausdrückt,  ist  mir  eher 
zu  klar  als  zu  unklar,  um  es  durch  Worte  zu  erläutern.;  Auch  hier 
ist  offenbar,  dab  es  sich  nicht  um  das  Verhältnis  zwischen  den  an- 
regenden Umständen  (a)  und  der  Komj)üsition  {c),  sondern  zwischen 
den  Oefühlserlebnissen  (b)  und  ihrer  Verkörperung  in  Tönen  (c)  handelt. 
Das  Auf*  uinl  Abwogen«  Anschwellen  und  Nachlassen,  Spannung  und 
Losung,  Erregung  und  Beruhigung,  Hinschmelzen  und  Aufraffen  und 
all  die  anderen  Stadien  und  Formen,  die  sein  OefOhl  durchläuft,  lassen 
sich  für  Ihn  am  kbrsten  und  treuesten  in  Tönen,  Rhythmen,  Melodien 
wiedergeben.  Während  nun  der  Dichter  die  Oefühlsvorginge  in  sich 
selbst  dadurch  wiedererlebt,  daß  er  sich  jene  erregenden  Umstände  in 
Erinnerung  ruft,  und  in  uns  ein  Nacherleben  ermöglicht,  indem  er  jene 
Geschehnisse  oder  Zustände  in  suggestiver  sprachlicher  Form  schildert, 
braucht  der  Musiker  die  anregenden  Vorgänge  wie  z.  B.  Sonnen- 
unter^;a^L^  Landschaftsbild,  Begep^nung  mit  der  Geliebten  oder  dgl. 
übcrliaupt  nicht  in  das  Kunstwerk  hereinzuziehen.  Die  Zusammen- 
hänge zwischen  ihnen  und  seinen  nachmals  in  Musik  umgesetzten 
Stimmung^en  brauchen  ihm  selbst  nicht  bekannt  zu  sein,  noch  weniger 
dem  Nacherlebenden.  Meist  wird  es  sich  nicht  um  zwei  parallel 
laufende  {-rozessc  handein  wie  bei  Gefühls-  und  ionbewegung,  son- 
dern um  Anregungen,  Anstöße,  Assoziationen  der  Ähnlichkeit  und 
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des  Gegensatzes.  Bei  dieser  Deutung  des  Mendel ssohnschen  Selbst- 
bekenntnisses braucht  man  sich  also  kein  Gewissen  daraus  zu  machen, 
trotzdem  von  der  Vieldeutigkeit  oder  Unbestimmtheit  der  Musik  etwa 
im  Sinn  von  Dessoir')  zu  sprechen,  der  die  hier  besprochenen  Unter- 
schiede so  formuliert,  daß  der  Maler  Darsteliungsfähigkeit,  der  Dichter 
Ausdruckskraft  und  der  Musiker  Suggeriervermögen  besitze.  Die 
Schwäche  der  einzelnen  Künste  ist  eben  als  notwendiges  Korrelat 
zu  ihren  spezifischen  WirkungsmOglichkeiten  zu  verstehen.  Der  wich- 
t^te  Unterschied  zwischen  Musilc  lind  lyrischer  Poesie  ruht  scblied- 
lich  in  der  Verschiedenheit  der  Dursldiungsnuttel:  beim  Dichter  die 
gefühlsdurchtränicte  Sprache»  beim  JMusitcer  das  nach  Dauer,  Hötie^ 
Stirln,  Kbuigfartie  und  liarmonischen  Verliiltnissen  abgewanddte  und 
zu  Einheiten  verarbeitete  Tonmaterial. 

In  der  Verschiedenheit  der  Darstellungsmittel  liegt  es  begründet, 
daß  selbst  da,  wo  Musik  und  Lyrik  sich  auf  gemeinsamem  Boden  treffen, 
noch  große  Unterschiede  walten.  Nicht  entfernt  kann  sich  der  sprach- 
liche Rhythmus  in  der  Poesie  an  Genauigkeit  der  Charakterisierung, 
Feinheit  der  Übergänge,  Reichtum  der  Abstufunp^en,  unmittelbar  packen- 
der Wirkung  auf  unsere  motorischen  Empfindungen  mit  dem  musi- 
kalischen messen.  Grundlegende  Gegensätze  wie  schwer-leicht,  ruhig- 
cn"egt,  geläufig-stockeiid,  rasch-langsam,  schaukelnd-gemessen  u.  dgl. 
vermag  der  sprachliche  Rhythmus  auszudrücken.  Wo  es  sich  aber 
um  feinere  Unterscheidungen  handelt,  muß  der  Dichter  gegenständliche 
Erinnerungen  an  entsprediende  Vorgänge  in  uns  wachrufen,  an  Be- 
wegungen belebter  oder  unbeseeiter  Köiper  wie  schreiten,  schweben, 
trippeln,  gleiten,  rollen,  wirbeln  usw.,  ohne  doch  die  sinnlich  packende 
Whkung  des  musikalischen  Rhythmikers  zu  erreichen.  Die  Klänge 
der  Musik  sind  eben,  wie  Dessoir  in  dem  angeführten  Zusammenhang 
treffend  unterscheidet,  ein  gefügigeres  Material  für  rhythmische  Wir- 
kungen als  die  Worte  der  Sprache,  die  schon  Eigenwerte  an  Länge 
und  Kürze,  Haupt-  und  Nebenton  mit  sich  bringen  und  den  Dichter 
vor  die  Aufgabe  stellen,  »einen  metrischen  Rahmen  mit  einem  bereits 
rhythmischen  Material  auszufüllen^.  In  der  Feinheit  der  Dynamik  wird 
selbst  der  peühtesfe  Vortraj^skünstler  sich  mit  dem  Musiker  in  keinen 
Wett^^treit  einlassen  wollen.  Lustrtize  der  Melodie  und  Kiangfärbung 
fehlen  zwar  der  Sprache  nicht,  aber  die  Bedeutungsentwicklung  der 
Worte  ist  nicht  von  melodischen  Rücksichten  geleitet   Will  also  der 

')  Dessoir,  Ästhetik  m.  «Hg.  KansMsensehtft  (1M6),  sieht  in  der  Unbestiiiunt- 

Iieit  der  musikalischen  Olelchnissprnche  ein  gcffih!sm3Rij:^c=;  Offnen >fück  lum  A1l?r- 
ineinbegriff.  Die  Töne  j^eben  den  Kreis  an,  nicht  was  in  diesem  Kreis  an  hcstnnmten 
Vorgängen  sich  abspieh.  Hierfür  iiefem  dann  programmatische  Andeutungen  des  Kom- 
ponfften  fiber  seine  Anregungen,  feinen  Wedcrnf  eine  Eiginzung  und  Besondcning. 
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Dichter  sich  nicht  mit  einem  melodischen  Wortcfcklingel  begiiiirren, 
sondern  einen  Sinn  ausdri'icken ,  so  mii[5  er  die  Worte  nacii  der  Be- 
deutung wMhlen  und  der  musikalische  Reiz  kojmnt  für  ihn  erst  als 
wirkungverstärkendes  Moment  hinzu.  Kann  daher  der  Dichter  in  den 
musikalischen  Elementen  den  Wettbewerb  mit  dem  Tonkünstler  nicht 
auffnehnien,  so  hat  er  dtfflr  die  besondeieii  Vorzuge  seines  spneh- 
lichen  VorsteDungsmaterials  vor  ihm  voraus.  Auf  der  Orandhige  des 
OetneingefOhls  baut  er  eine  konkret  fafibare  OefGhlswelt  auf,  die  den 
weitesten  Kreis  unserer  geistigen  Interessen  in  sich  aufnehmen  kann. 
Natur  und  JMenschenlet>en,  erotische,  philosophische,  reh'giöse  Vorstd- 
'lungen  —  alles  ist  dem  Lyriker  zugänglich,  die  Wechselbeziehungen 
zwischen  Zuständen  und  Vorgängen  in  der  äußeren  Natur  und  im 
Seelenleben  des  Menschen  sind  ihm  vor  anderen  vertraut.  Demgegen- 
über kommt  die  Musik,  wo  sie  statt  Gefühls-  und  Willensvorgängen 
äußere  Ereignisse,  Zustände  oder  gar  ursächliche  Zusammenhänge 
zwischen  solchen  schildern  will,  über  allgemeine,  unbestimmte  An- 
deutungen nicht  hinaus.  Selbst  überzeugte  Anhänger  der  Programm- 
musik können  nicht  liehaupten,  daß  sie  zusammenhängende  Gescheh- 
nisse und  deren  kausale  Beziehungen  ohne  sie  bKebe  doch  ein 
größerer  Zusammenhang  unverständlich  —  mit  ihien  Mitteln  deutßch 
erfaObar  mache;  Diesem  Vorstellangsreicbtum  der  Lyrik  entspricht  der 
inlialtliche  Reichtum  der  Gefühlswelt.  Die  verwickeltsten  seelischen 
Zustinde,  ihre  feinsten  qualitativen  Nuancen^  ihre  geheimnisvollen  Über- 
gänge, Schattierungen  und  Verschmelzungen  erleben  wir  da  in  einer 
Klarheit,  die  uns  ohne  die  Hilfe  des  lyrischen  Dichters  niemals  erreich- 
bar wäre.  Auch  der  Musiker  hat  z.  B.  sehnsuchtsvolle  Klänge,  aber 
ihnen  fehlt  die  gedankliche  Bestimmtheit.  Ist  es  die  Sehnsucht  nach 
der  fernen  Heimat,  nach  verlorenen  Lieben,  nach  entschwundenen  Idealen, 
nach  religiöser  Befriedigung  in  der  iJnrast  des  Lebens,  ist  es  mehr  ein 
ungestilltes  Wünschen,  oder  ein  Ausmalen  der  lust vollen  Erinnerung, 
des  Vermissens,  ist  sie  streitend,  resignierend  oder  zum  Entschlüsse 
führend,  und  welche  Stelle  nimmt  sie  ein  in  der  Kette  der  seelischen 
Cniwicklungen?  CrwSchst  sie  aus  konkreten  Erhinerungen  an  vermißtes 
Olfick,  ist  sie  aus  allgemeinem  WeHschmerz  geboren,  hat  sie  ihren 
Untergrund  in  der  Unlust  des  Gemeingefflhls,  die  sich  allmählich  zu 
greifbaren  Gefühlsregungen  persönlichen,  nationalen,  religiösen  Cha» 
rakters  abklärt?  Ist  sie  ein  Teilklang  unseres  seelischen  Akkordes, 
baut  sie  sich  ans  ihren  Komponenten  auf  oder  zerfließt  sie  im  Ab- 
lauf der  inneren  Vorg^inge  in  ihre  Partialtöne,  um  schließlich  in  un- 
vermerkten Übergängen  in  einen  neuen  Seelenzustand  überzuführen? 
Mit  diesen  Fragen,  die  der  Musiker  mit  seinen  Mitteln  gar  nicht  be- 
antworten kann  und  will,  betreten  wir  das  ureigenste  Gebiet  der 
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lyrischen  Stimmung  in  der  Poesie,  das  wir  seither  wesentlich  n^aiiv 
durch  Abgrenzung  gegen  andere  Künste  iimschrieben  haben. 

Dem  lyrischen  Dichter  eignet  vor  anderen  die  innere  Notwendig- 
keit und  Geschlossenheit  seiner  Oefühlserlebnisse,  die  sie  aus  ailem 
auf  die  praktischen  Interessen  Bezüglichen  heraushebt  und  vor  der 
Durchkreuzung  durch  die  Zttfilifgkeiten  unserer  durch  äußere  Etoi- 
drflelce  oder  aufsteigende  Erinnerungen  geweckten  Oedankenverbin- 
dungen bewahrt 

Für  die  Chaialderisierung  der  dem  Lyriker  eigenen  OefühIseriel> 
ntsse  wird  man  immer  wieder  auf  die  in  ihrer  Art  unübertreffliche 
Schilderung  Diltheys^)  zurückkommen  müssen.  ^Den  lyrischen  Dichtem 
ist  gegeben,  den  stillen  Ablauf  innerer  Zustände,  der  sonst  vom  Ge- 
triebe der  äußeren  Zwecke  gestört  und  von  dem  Lärm  des  Tages  über- 
tönt wird,  in  sich  zu  vernehmen,  festzuhalten,  zum  Bewußtsein  zu  er- 
heben. Indem  sie  so  in  uns  selber  einen  Zusammenhang  inneren 
Lebens  wieder  aufrufen,  der  auch  in  uns  einmal  da  war,  aber  nicht  so 
sfark^  nicht  so  eigen,  in  so  ungestörtem  Ablauf  und  so  mit  Bewußt- 
sein aufgenommen,  wird  ihre  Kunst  zum  Organ,  uns  im  Persönlichsten 
besser  zu  verstehen  und  unseren  Oesichtskreis  Ober  die  eigenen  Oe- 
mfltserlebnisse  iiinaus  zu  erwettem.  Die  Oenies  des  Oemflts  offen- 
baren einem  jeden  vpn  uns  seine  eigme  innere  Welt  und  sie  lassen 
in  eine  fremde,  die  uns  doch  auch  verwandt  ist,  hineinblicken  . . .  Das 
lyrische  Genie  liegt  zunächst  in  der  Eigenheit  des  lyrischen  Dichters, 
kraft  deren  er  diesen  inneren  Vorgang  nach  der  ihm  eigenen  Gesetz- 
lichkeit voll  und  rein  durchlebt,  ihm  ganz  hingegeben ,  unberührt  von 
dem,  was  von  außen  diesen  gesetzlichen  Ablauf  stören  könnte  . . . 
Wie  ein  anfänglicher  üefühlszustand  sich  in  seinen  Teilen  entfaltet  und 
schließlich  in  sich  zurückkehrt,  nun  aber  nicht  mehr  in  seiner  ersten 
Unbestimthdt,  sondern  in  der  Erinnerung  des  Verlaufs  zusammen- 
genommen  zu  einer  Harmonie^  in  welcher  die  einzelnen  Teile  zusammen- 
kKngen;  wie  unser  Oefühl  anschwillt  und  dann  in  einer  Wendung  des 
seelischen  Verlaufs  Imgsam  sinkt;  wie  ein  Kampf  kontrastierender  Oe- 
fQhle  in  uns  sich  löst  oder  wie  der  höchsten  Steigerung  eines  allzu 
Schmerzlichen  die  Beruhigung  folgt.«  —  Zu  diesen  die  Veriaufsformen 
betreffenden  Zügen  kommt  also  noch  hinzu,  daß  der  Lyriker  die  Stim- 
mungen liefer  und  intensiver  als  unsere  an  der  Oberfläche  verrauschen- 
den Gefühle  erlebt,  inhaltlich  reicher  und  dabei  doch  so  klar,  daß 
die  Teilgefühle  nicht  im  ganzen  unbemerkt  untergehen,  sondern  ihm 
eine  spezifische  Färbung  verleihen,  und  selbst  wenn  sie  zeitweise  in 
den  Unterströmungen  verschwunden  scheinen,  wieder  auftauchen.  Nur 
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diese  abgestufte,  vom  Dichter  erlebte  Mannigtaltigkeit  ermöglicht  ihm 
bei  der  Objektivierung  seiner  Gefühle  in  spracfilicher  Form  die  Zer- 
legung der  Totalgefühle  in  ihre  Kuniponentcn,  und  die  Klarheit  der 
inneren  Entwicklungslinien  verbürgt  die  Folgerichtigkeit  und  Ge* 
sdilossenheit  der  ftufieren  Form.  Die  Forderung,  daß  die  OefQhlsvor* 
ginge  efn  eigenartiges,  das  individuelle  Wesen  spiegelndes  Oeprige 
tragen  mfissen,  stellen  wir  an  jedes  Kunstwerk;  es  ist  Icdne  Besonder* 
heit  der  lyrischen  Poesie,  wotil  aber  bei  ihr  in  stärkster  Prägnanz  aus- 
gebildet. Dagegen  ist  für  den  Lyriker  neben  der  Gabe,  Gefühlszustände 
der  geschilderten  Art  zu  erleben,  ebenso  wichtig  die  Fähigkeit,  sie  in 
der  Erinnerung  klar  und  bestimmt  festzuhalten,  um  sie  beim  Objektivie- 
runt;sprn7en  q;egenwärtin:  zu  halten.  Das  will  nicht  vvenip;  besagten, 
wenn  man  bedenkt,  wie  flüchtig  uns  der  Verlauf  wechselnder  Stim- 
mungen zerrinnt,  wie  schwer  wir  über  gewisse  allgemeine  Erinnerungen 
hinauskommen.  Dem  Lyriker  ist  das  in  erster  Linie  dadurch  möglich 
gemacht,  daß  seine  Gefühle  schon  im  Augenblick  des  Erlebens  ge- 
wisse Beziehungen  auf  Sprachvorstellungen  (wie  beim  Musiker  auf 
Tonvorstellungen)  an  sich  tragen,  die  natflrlich  im  Lauf  der  Ausarbei- 
tung sich  mehren  und  klären,  aber  doch  von  Anfang  an  der  Repro- 
duktion die  notwendigste  Hilfe  bieten.  Während  uns  sonst  bei  neu- 
artigen, nodi  nie  erlebten  oder  komplizierten  Stimmungen  gerade  das 
Dunkle,  Verschwommene,  in  Worten  Unfaßbare  besonders  eindrücklich 
wird,  ist  dem  Lyriker  schon  in  der  Art  seines  Erlebens  die  erste  Möglich- 
keit geboten,  sie  sprachlich  zu  verständlichem  und  auf  einen  auch  auf 
andere  Personen  unmittelbar  wirkenden  Ausdruck  zu  bringen.  Geiger  ^) 
spricht  von  einer  Tendenz  des  inneren  Bildes  zum  sprachlichen  Ausdruck, 
der  nicht  von  außen  an  dasselbe  htrantritt,  sondern  sich  aus  ihm  selbst 
herauüentwickelt  wie  die  Blüte  aus  der  Pflanze,  und  in  diesem  Sinn  läßt 
sich  auch  das  Wort  Hebbels  anfflhien:  »Das  erste  Stadium  der  Form 
ist  das  Wort,  in  dem  der  Oedanke  sich  verkörpern  muß,  um  nun 
selbst  zu  werden.«  Da  dem  Dichter  die  Phantasie  analoge  Vorgänge 
auf  dem  gleichen  oder  einem  anderen  Gebiet  des  körperlichen  und 
geistigen  Lebens  zur  Verfügung  stellt,  vermag  er  selbst  die  zartesten 
und  feinsten  inneren  Vorgänge  oder  die  im  Halbdunkel  des  Bewußt- 
seins ablaufenden,  für  unsere  Gesamtstimmung  so  überaus  wichtigen 
Organgefühle  noch  in  Worte  zu  fassen.  Was  gäbe  es  z.  B.  Feineres 
und  sprachlicher  Einkleidung  gegenüber  Empfindlicheres  als  das  Nach- 
zittern eines  vorübergerauschten  lustvollen,  überwältigenden  Affektes 
und  wie  unmittelbar  packend  weiß  Hölderlin  in  seinem  »Sonnenunter- 
gang« (»Wo  bist  du?  trunken  dämmert  die  Seele  mir  von  all  deiner 


*)  C.  Geiger,  Beiträge  zu  einer  Ästhetik  der  Lyrik  IQOS. 
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Wonne«)  diesen  seelischen  Zustand  durdi  einen  geffllilsvenvandten  wie 
die  selige  Verzücktheit  des  Rausches,  die  Benommenheit  und  Um- 
nebelung  des  Bewußtseins  im  halbwachen  Zustand,  das  hingegebene 
Lauschen  auf  den  Nachhall  eines  verklingenden  Saitenspietes  faßbar 

zu  machen!  Ermöp^licht  wird  ihm  dies  durch  sein  reiches  Gefühlsleben, 
das  ihm  eine  fein  abgestufte  Leiter  von  Ocfühlstönen  verfügbar  hält, 
die,  an  die  verschiedensten  Vorstellungen  geknüpft,  durch  die  Asso- 
ziation  der  Ähnlichkeit  g^eweckt  werden.  Was  in  ihm  vorgeht,  läßt  die 
Saiten  seines  inneren  erklingen  und  gemahnt  ihn  an  Erlebnisse,  die, 
in  der  Oeföhlsbetonung  verwandt,  zur  Verdeutliciiung  angezogen 
werden  können.  Dieser  Reichtum  an  qualitativ  und  in  den  Intensitäts- 
graden verwandten  Oeföhlstönen  erklärt  es  ja  auch,  daß  bei  Künstlern 
die  Synästhesie  häufig  vorlcommt,  jenes  OberfHeßen  der  Empfindungen 
Aber  die  Grenzen  .ihres  Sinnesgebieies.  Zwar  die  Synistfaesle  im 
streng  physiologischen  Sinn,  wobei  durch  eine  Sinnesempfindung  eine 
regelrechte  (subjektive)  Empfindung  auf  dem  Gebiet  eines  anderen 
Sinnes  ausgdöst,  also  ein  Ton  gesehen,  eine  Farbe  gehört  wird  u.  dgl^ 
ist  keineswegs  notwendig.  Es  genügt,  wenn  die  Ähnlichkeit  der  Re- 
aktion unseres  Bewußtseins  auf  zwei  verschiedene  Erlebnisse  durch 
Reproduktion  zu  einer  mehr  oder  minder  innigen  Verkettung  derselben 
führt,  von  der  losen  Assoziation,  bei  der  beide  Vorgänge  deutlich  als 
getrennt  empfunden  werden,  bis  zur  engsten  Verwachsung.  Mit  Hilfe 
dieser  Gefühlsassoziation  gelingt  es  auch  dem  Dichter,  den  wichtigen 
Anteil  des  körperlichen  üemeingefühls  in  Worte  zu  bring-en.  Die 
Traum|)fyciioIogie lehrt  uns,  wie  stark  die  Organemjifindungen  samt 
den  daran  geknüpften  Gefühlen  in  Zuständen,  wo  die  Leitung  des  Willens 
zurücktritt  oder  gaiu  ausgeschaltet  ist,  auf  unsere  l^hantasie  einwirken. 
Hunger,  Durst,  Übelkeit,  Störungen  des  üemeingefühls  durch  schwere 
Atmung,  unbequeme  Lage  <tes  Leibes  oder  Schmerzen  einzebier  Köiper- 
teile  und  anderes  weckt  Vorstellungen  von  Ähnlicher  GefUhlsbeto- 
nung.  So  vermag  auch  der  Dichter  durch  Tätigkeits-  oder  Zustands- 
vorsteUungen  von  entsprechender  Geffihlbetonung,  die  sich  ihm  beim 
Hinhorchen  auf  seine  inneren  Vorgänge  ungesucht  einstellen,  die 
Qualitäten  des  GemeingefQhls,  das  Gehobene  und  Gedrfickte;  Leichte 
und  Schwere,  Freie  und  Beengte,  Aufstrebende  und  Gepreßte,  Kraft- 
volle  und  Matte,  Gierende  und  Satte,  Ruhelose  und  Behagliche  usw. 
unserem  Mitempfinden  nnhe^ubrinjren.  Ein  weiterer  Faktor  des  Ge- 
mein c^efü  hl  s,  auf  den  Elsenhans  in  seiner  Psychologie  aufmerksam  macht, 
die  Reaktion  auf  die  verschiedene  Intensität  unserer  Empfindungen, 

*)  Du  Prel,  Psydiotogie  der  Lyrik  1880;  spricht  des  längeren  über  dM  Traum- 
hafte der  künstlerischen  Schöpfung,  ohne  aber  viel  Greifbares  aufzudecken.  Aucfa 
Vischer  hat  sich  an  verschiedenen  Stellen  dazu  geäußert. 
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kommt  im  praktischen  Leben  des  Alltags  selten  zu  bewußtem  Erfassen, 
spielt  aber  für  den  Oefühlsmenschen  eine  wichtige  Rolle.  Er  kennt 
die  Lust,  die  das  bewußt  zum  stärksten  Grad  gesteigerte  Sinnesempfinden 
begleiten  kann.  Wir  denken  an  ü.  Keilers  »Trinkt,  o  Augen,  was 
die  Wimper  hält,  von  dem  goldenen  Überfluß  der  Welt^.  Das  Ein- 
saugen der  Sinnesreize  mit  allen  Poren,  das  genießende  Schlürfen,  das 
Ein-  und  Untertauchen  mit  der  Lust  des  Scliwimmers  in  der  klaren, 
kühlen  Flut,  dieses  bewußte  Erstreben  einer  dargebotenen  Empfindtmg 
ist  unabhängig  von  ihrem  Inhalt  von  sinnlichen  OefÜhlen  begleitet, 
dte  fOr  unsere  gesamte  Stimmung  von  großer  Wichtigl»{t  sind.  Noch 
hiufiger  treffen  wir  entsprechend  dem  rezeptiven  Zug  im  Charakter 
des  Lyrikers  Gefühle,  die  ein  hingegebenes»  des  bewußten  Strebens 
bares  Aufnehmen  der  Eindrücke  bezeichnen.  Ihm  rinnen  und  gleiten, 
rauschen,  raunen  und  singen  die  Töne  ins  Ohr,  er  fühlt  sich  von 
Lüften  orestreift,  umfangen,  umflattert,  von  Düften  umwogt,  umwölkt, 
von  Dunkel  umhüllt,  vom  Fluß  umspült  und  angefühlt,  von  Licht  um- 
faßt, von  lebender  oder  toter,  aber  durch  die  einfühlende  Phantasie 
belebter  Natur  freundlich  angeschaut,  angelacht  oder  drohend  ange- 
starrt und  erlebt  die  Passivität  dieser  Zustände  zu  ihrem  Inhalt  hin. 
»Mehl  Fluß«  von  Mörike  enthilt  die  schönsten  Beisplete  dafOr. 
>Er  fOhlt  mir  schon  herauf  die  Brust«  heißt  es  in  der  ersten  Strophe. 

«Die  Woge  naget  aus  und  ein 
Di«  liiiig^cteiica  OHeder: 
Die  Arme  hab  ich  ausgespannt, 
Sie  kommt  auf  mich  hinm [gerannt, 
Sie  faßt  und  läßt  mich  wieder.« 

So  malt  mit  Rhythmus  und  Laut  die  zweite  das  Spiel  der  Wellen,  dem 
sich  der  Dichter  im  Geist  in  wohliger  Hingabe  überläßt.  Oder  in  der 
tünften  Strophe:  »Mit  Grausen  übergieße  mich!^  Mit  dem  Traumleben 
hat  die  Lyrik  die  Objektivierung  des  Oemeingefühls  im  Sinne  einer  Ober- 
tragung  auf  Gebilde  der  poetischen  Phantasie  gemein.  Mörikes 
»Um  Mittemacht«  ütiertrigt  den  persönlichen  Zustand  einer  müde  hin- 
gdehnten Trftumerei,  liei  der  man  rehi  passiv  und  rezeptiv  sich  die  Oe-< 
riusche  der  AuBenwdt  ans  Ohr  schlagen  und  sich  von  ihrem  gleich- 
förmigen Rhythmus  sdiließlich  fit)erwinden  und  einschlSfem  ififit,  auf 
die  Gestalt  der  am  Berg  gelehnten  Nacht.  Ein  Hauptreiz  der  »Serenade 
auf  dem  Meer«  von  Isolde  Kurz  ruht  in  der  Verkörperung  der  sinn- 
lichen Gefühle,  die  von  den  Rhythmen  der  Musik  erregt  in  uns  mit- 
schwingen. Geisterhaft  klinj^t  von  fernher  eine  Serenade  uhcr  die  mond- 
hellen Wasser,  das  einförmige  Murmeln  der  um  die  Klippen  waschenden 
Wellen  übertönend.  Das  Gefühl  des  Mitschwingens  und  -schwebens 
mit  ihren  über  die  Wogen  gleitenden  Rhythmen  wird  zum  flockigen 
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Wolkenbetie,  das  uns  umschwellt,  zur  Cherubtmglorie,  die  uns  aufr 
tiimmt,  durch  die  Mondnacht  schweben  iSBt  und  im  Veridingen  schlafend 
in  ein  seliges  Traumreich  emportrigt. 


»Wolken bette  mich  timflockt! 

Jeder  Ton  ein  Cherub  goldgelockt! 

Übers  Meer  hinan 
Schweb  ich  helle  Mondenbahii. 
Mit  den  Wolken  aufwärts  wallend, 
Sanft  vcriMlIend, 

Trägt  mich  der  bcsdiwingtc  Chor 
Schlafend  zu  den  Seligen  empor.« 

Für  eine  andere,  gleichfalls  stark  vom  Gemeingeföhl  durchsetzte  Stim- 
mung, das  Sichschaukeln  und  -wiegen  in  schillernden  Hoffnungen,  das 
frohe  Schweben  in  Illusionen  —  wer  denkt  nicht  an  die  Reizträume 
des  Fliegens,  die  leichte  Atmung  und  gehobenes  Gemeingefühl  in  uns 
erwecken  —  darf  noch  ein  bezeichnendes  Stück  von  Ricarda  Huch 
zitiert  werden. 

Hoffnung. 

»Hofbnmff  wiegt  sicli  auf  dem  Aste       FIflgel,  wie  sein       der  Pfau, 

Weines  Her/ens;  bleibe,  rnst?  Spannt  sie  bundertaiigip,  blau; 

Noch  ein  Weilchen  in  df  r  I  aiil)e  Duckt  sich,  schwingt  sich  auf;  es  wanken 

Meiner  Brust,  du  wiide  laube.  Meines  Herzens  leichte  l^ankcn.' 

Im  allgemeinen  wird  das  lyrische  Erlebnis  sich  nicht  sogleich  in 
einem  fertigen,  sprachh'ch  abgerundeten,  formgeklärten  Ausdruck  nieder- 
schlagen, immerhin  durfte  ein  derartiges  improvisierendes  Gestalten 
gerade  bei  der  Lyrik  noch  am  ehesten  voitommen,  da  sie  unter  den 
redenden  Künsten  vor  allem  prignante  Kürze  Hebt  und  mit  wenigem 
vieles  zu  sagen  weiB.  R.  M.  Werner  erldirt  das  Improvisieren  für 
eine  Virtuosität,  weldie  mit  der  Dichtlainst  nicht  viel  meiir  als  die  Form 
gemein  habe.  In  diesem  Sinn  einer  äußerlichen  Reim-  und  Versmaß- 
technilc  scheidet  es  aus  unserer  Erörterung  selbstverständlich  aus.  Wir 
verstehen  es  vielmehr  wie  E.  Geiger  seine  Gelegenheitsdichtunpf^  daß 
nämlich  der  Dichter  beim  Erleben  selbst  in  produktiver  Stimmung 
ist.  Das  Gctu  nteil  wäre  die  »Erinnerungsdichtung«.  Wenn  sich  im 
ersten  Fall  Erinnerun^smomente  einmischen,  so  ist  das  u.  E.  für  die 
vorliegende  Unterscheidung  belanglos  und  berechtigt  uns  nicht,  von 
einer  Zwischenstufe  zwischen  Gelegenheits-  und  Erinnerungsdichtung 
zu  sprechen.  Denn  das  unterscheidende  Merkmal,  das  Vorhandensein 
der  produidiven  Stimmung  fehlt  Dagegen  bezeichnet  Geiger  mit  Recht 
alle  Lyrik  insofern  als  Erinnerungsdichtung,  als  nicht  hn  Augenblick  der 
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Erregung  selbst,  sondern  unter  dem  Eindruck  der  im  primären  Gedächtnis 
vorhandenen  Erregung  geschaffen  wird.  Der  Zustand  muß  zu  eiiieui  ge- 
wissen Abschluß  gekommen,  eine  Loslosung  vom  Erlebnis  eingetreten 
sein,  damit  noch  unter  seiner  unmittelbaren  Nachwirkung  die  schöpfe- 
rische Tätigkeit  einsetze.  Dies  ergibt  sicii  fflr  uns  schon  aus  unserer 
Auffassung  der  Stimmung  als  dnes  aus  verschiedenen  Komponenten 
gebildeten  Ganzen,  das  erst  zusanraiengebßt,  als  Einheit  erlebt  und 
empfunden  sein  muß,  bevor  es  sich  in  einer  form  niederschlagen  k£an. 
In  das  Schema  einer  physiologischen  Erklfirung,  die  das  lyrische  Produkt 
alle  Zustände  des  werdenden  Organismus  vom  Keim  bis  zum  äußeren 
Wachstum  durchlaufen  läßt,  will  freilich  das  Improvisieren  schlecht 
hereinpassen,  dafür  ist  es  aber  durch  das  Selbstzeugnis  bedeutendster 
Lyriker  wie  Goethe,  Heine  und  anderer  verbürgt.  Wohl  tragen  die  Ge- 
fühle, wie  oben  bemerkt,  ihre  Beziehungen  zu  rhythmischer  und  sprach- 
licher Formulierung  an  sich,  aber  ihre  Stärke  und  Klarhtit  wird  beim 
einzelnen  verschieden  sem.  Sie  sind  die  Hilfen,  die,  beim  Schöpfungs- 
prozeß dem  Schaffenden  selbst  nur  dunkel  bewußt,  Rhythmen,  wir- 
kungsvolle Störunqfen,  Abänderungen  und  Unterbrechungen  des  viel- 
leicht aus  äußeren  üruiiden  der  Tradition  gewählten  Versmaßes,  Wechsel 
im  Tempo  durch  leichte  oder  gehemmte  Atemführung,  die  melodischen 
Elemente  des  Klangreizes»  Reimes,  der  Lautmalerei  finden  lassen.  SchfHeT 
•  sagt  von  sich|  das  Musilolische  eines  Gedichtes  schwelle  Ihm  oft 
deutlicher  vor  der  Seele  als  der  klare  Begriff  vom  Inhalt  Von  Hel>bel 
wissen  wir,  daß  ihm  das  Gedicht  oft  mit  einer  Melodie  kam,  leise 
singend,  summend  fand  er  seinen  Ausdruck.  Ebenso  unterstützen  den 
Schaffenden  jene  Beziehungen  in  der  Wahl  der  suggestiv  wirkenden 
sprachlichen  Bezeichnungen  für  innere  Zustände  und  Entwicklungen,  die 
er  anderen  zugänglich  machen  möchte.  Je  stärker  diese  Mitwirkung 
schon  unter  dem  unmittelbaren  Eindruck  des  Erlebnisses  ist,  je  bereit- 
williger sich  da  schon  die  treffenden  sprachlich-musikalischen  Aus- 
drucksmittel zu  Gebot  stellen,  um  so  eher  wird  es  7ur  improvisieren- 
den Inspiration  kommen.  Dali  sie  wedtr  das  RegeimäUige  noch  not- 
wendig ist,  hat  man  mit  Berufung  auf  Selbstzeugnisse  zahlreicher 
Dichter  nachgewiesen.  Doch  möchten  wir  ein  solches  Bekenntnis 
von  Sully  Prudhomme  aus  i^ibols  zitiertem  Werk  als  besonders  lehr- 
reich hier  einfügen.  »Ich  habe  die  Gewohnheit,  eben  gedichtete  Verse 
lieiseite  zu  legen  und  einige  Zeit  im  Schreiblisch  zu  lassen,  bevor 
ich  die  letzte  Hand  an  sie  lege.  Wenn  sie  mir  verfehlt  erschehien, 
vergesse  ich  sie  bisweilen  und  es  kommt  vor,  daß  ich  sie  nach  mehreren 
Jahren  wieder  finde.  Ich  dichte  sie  dann  um  und  ich  habe  die  Fähig- 
keit, das  OefQhl,  das  sie  mir  eingegeben  hatte,  mit  grofier  Deutlichkeit 
wachzurufen.  Dieses  OefQhl  h»se  ich  in  meinem  Inneren  sozusagen 
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Modell  stehen  und  kopiere  es  mit  der  Palette  und  dem  Pinsel  der  Sprache. 
Es  ist  gerade  das  Gegenteil  des  Improvisierens  und  es  scheint  mir, 
daß  ich  alsdann  nach  der  Erinnerung  des  Oefflhiszustands  arbeite. 

Wenn  ich  mich  der  Oemötsbewegung  erinnere,  die  mir  der  Einzug 
der  Deutschen  verursacht  hat,  so  ist  es  ganz  unmöglich,  daß  ich  nicht 
gleich zieitiVr  und  in  untrennbarem  Zusammenhang  damit  diese  Gern üts- 
bew^ung  selbst  aufs  neue  emptinde,  während  das  Gedächtnisbild  des 
damah'gen  Paris  sich  von  jeder  gegenwärtigen  Wahrnehmunt^  ganz 
deutlich  abhebt.  Mögen  übrigens  die  Gefflhiserlebnisse  bis  zur  Aus- 
drucksgestaltung scheinbar  in  Vergessenheit  geraten  oder  bis  zum 
letzten  Ausfeilen  im  Schreibtisch  ruhen,  so  brauchen  sie  darum  in 
dieser  Zwischenzeit  nicht  tot  zu  liegen.  Die  reproduzierende  Phan- 
tasie bringt  sie  nicht  unverändert  zum  Vorschein,  insbesondere  werden 
die  gefühlsl)etonten  Momente  an  Kraft  gewonnen  hsben,  andere  daffQr 
verblafit  oder  ausgefsilen  sein,  und  die  Ausicse,  die  schon  bei  der 
Wahmehmimg  unwülkttrlich  nach  dem  OefUhlscharaIcter  erfolgt  ist» 
wird  sich  bei  der  Reproduktion  verstärkt  haben.  Die  veHdSrende  Um- 
bildung, die  wir  alle  als  Zauberkraft  der  Phantasie  kennen,  wird  nun 
durch  bewußte  künstlerische  Gestaltung  und  Ordnung  im  Hinblick 
auf  ein  bestimmtes  Ziel  unterstützt,  oder  mit  Hebbel  zu  sprechen,  die 
Phantasie  bekommt  Verstand.  Damit  sind  wir  auf  den  Weg  gelangt, 
den  wir  in  den  bildenden  Künsten  in  Sludien  und  Skizzenbüchern  ver- 
folgen können,  und  der  bei  deni  einen  langsamer,  bei  dem  anderen 
rascher  zum  Endergebnis  des  Kunstwerks  fuhrt.  Es  ist  nicht  zu  leugnen, 
daß  sicii  zu  diesem  Entwicklungsgang  manche  f^rallelen  aus  dem 
Werden  des  Organismus  ziehen  lassen,  allein  sie  sind  weder  für  die 
Lyrik  noch  auch  nur  fflr  die  Kunst  eigentflmlich,  sie  lassen  sich  bei- 
spielsweise ebenso  einleuchtend  auf  das  Keimen,  Heranwachsen  und 
Ausgestaiten  wissenscliaftlicher  Oedanicen  oder  Theorien  anwenden. 

Aus  den  bishe^gen  AusfQhrungen  erhellt  schon,  daß  wir  unter 
der  Stimmung  ein  TotalgefQhl  verstehen,  in  dem  verschiedene  OefUhle 
bezieliungsweise  Nachwiricungen  von  solchen  sich  miteinander  ver- 
binden. Wann  legen  wir  nun  einem  Totalgefühl  vorzugsweise  den 
Namen  Stimmung  bei?  Als  wichtigstes  Mericmal  betrachten  wir,  daß 
es  im  Vergleich  zu  den  rasch  ablaufenden  einzelnen  Gefühlsvorgängen 
etwas  Bleibendes,  Dauerhaftes  an  sich  hat:  in  diesem  Sinn  pflegt 
z.  R,  eine  heftig  abgelaufene  üemütsbewe^^aiuL,^  einen  eine  gewisse 
Zeit  anhaltenden  Niederschlag^  in  einer  Stimmung  zu  hinterlassen. 
Ferner  wissen  wir,  daß  unser  ^j^eistif^es  wie  körperliches  Verhalten, 
letzteres  durch  das  üemeingefühl  gleichermaßen  daran  beteiligt  ist,  daß 
also  eine  Mehrheil  von  Faktoren  dabei  mitwirkt,  ohne  daß  wir  uns 
jedoch  über  sie  im  einzelnen  oder  ihren  jeweiligen  Beitrag  im  klaren 
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wären.  Gerade  das  Unbestimmte,  nicht  auf  spezielle  Inhalte  Bezieh* 
ba.K  ist  diesem  Zustand  dgen.  Endlich  ist  es  för  dieses  Zusammen- 
gesetzte und  verbaiinismäß^  Andauernde  bezeichnend,  daß  eineinzehier 
Faktor  in  ihm  die  Herrschalt  derart  an  sich  reißen  louin,  daß  er  der 
ganzen  Bewußtaeinshige  seine  FSrbung  verleiht^).  Im  praktischen  Leben 
sind  diese  Stimmungen 'von  großer  Wichtigkeit  fOr  unsere  WUlensvor- 
gänge  und  wir  sind  bald  in  der  Stimmung,  baU  nicht  in  der  Stimmung 
dies  oder  jenes  zu  tun.  In  diesem  Sinn  einer  seelischen  Dispoeitkin 
gebraucht  R.  M.  Werner  den  Begriff,  für  ihn  ist  es  der  von  Tages-  und 
Jahreszeit,  Wetter,  menschlicher  und  landschaftlicher  Umgebung  ab- 
hän<^i<Te  ahnungsvolle  Zustand,  die  innere  Sammlunfjf,  die  den  Dichter 
befähi(^t,  sich  von  einem  Erlebnis  anreg-en  711  lassen,  tme  solche  Dis- 
position, die  bei  den  einzelnen  unter  individuell  \erschiedenen  Ein- 
flössen steht,  wird  von  den  Künstkrn  selbst  zur  Genüge  bezeugt; 
sie  hat  aber  mit  der  Stimmung  in  unserem  Sinn  nichts  zu  tun.  Wir 
verstehen  darunter  nach  der  obigen  Erklärung  den  eine  seelische  Einheit 
bildenden  Niederschlag  des  lyrischen  Gefühlserlebnisses,  den  der  Nach- 
erlebende ais  Ertrag  des  selbst  als  Einheit  genossenen  und  erfaßten 
Gedichtes  gewinnt  Fflr  den  Dichter  ist  sie  die  Zusammenfassung  der 
Ehizelgeffihle,  der  Ausgangspunkt  des  Schaffens»  muß  er  doch  den 
sprachlichen  Ausdruck  ffir  die  einzelnen  gefühlsbetonten  VorsteNungen 
im  Hinblick  auf  die  zu  erzielende  Oesamtstimmunsr,  liildltch  gesagt 
als  EmzeltOne  eines  ihm  vorschwebenden  Akkordes  wlhlen.  Der 
Akkord  aber  muß  feststehen,  wenn  man  seine  Einzeltöne  ansclifaigen 
will,  wie  bereits  bei  der  Frage  des  improvisierenden  Dichtens  voraus- 
geschickt worden  ist  Die  Stimmung  in  diesem  Sinn  hat  mit  allem 
ästhetischen  Verhalten  gemein,  daß  ihr  die  Beziehungen  auf  unser  prak- 
tisches Wollen  fehlen.  AuBerdem  möchten  wir  ihr  zv.  ei  Merkmale  zu- 
sprechen; erstens,  daß  sie  keine  Oefiililskombination,  sundern  eine  Ge- 
fühisverbindung  ist,  was  wir  sofort  näher  erklären,  zweitens,  daß  sie 
ein  in  sich  geschlossener,  durch  formale  und  inhaltliche  BezicliunL^en 
als  Einheit  empfundener  Vorgang  ist,  dessen  Ergebnis  einen  Zustand 
unseres  inneren  Seins  darstellt 

Unter  OefOhlskombination  verstdien  wir  mit  JM.  Geiger  >)  ein  Total- 
gefühl, das  sich  aus  zuföllig  gleichzeitigen  Elementen  zusammensetzt, 
unter  Oeffihlsverbindung  dagegen  ein  solches,  dessen  gleichzeitige 
CefOhlselemente  in  ihren  Entstehungsbedingungen  im  Zusammenhang 
stehen.  Nehmen  wir  daffir  ein  Beispiel  aus  dem  tiglkhen  Leben.  Wir 

*)  Störring,  Experimentelle  Beiträge  zur  Lehre  vom  Gefühl.  Archiv  f.  d.  ges. 
Psychotogic  1906,  S.3I6f. 

*)  M.  Geiger,  Bemerkungen  zur  Psychologie  der  Gefühlidcmeiite  und  QdOMt- 
vcrUndttiigen.  Archiv  f.  d.  gcs,  Ptydiologk  190»^  $.2331!. 
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sitzen  an  einem  kalten  Wintertag  im  wohldurch wärmten,  beharrlichen 
Heim  und  blicken  auf  die  Straße  und  die  Vorübergehenden  hinaus. 
Da  fällt  uns  eine  dürftig  gekleidete  Familie  ins  Auge,  die  in  eisigem 
Frost  zitternd  obdachlos  ihren  ärniiichen  Hausrat  auf  der  Straße  eiiiT 
herkarrt,  und  ein  Oefühl  des  Mitleids  gesellt  sich  zur  Stimmung  be- 
haglich-wohliger Geborgenheit,  das  in  seiner  Entstehung  durch  die 
vorhandene  Stimmung  mitbedingt  ist.  Kämpften  wir  uns  selbst  etwa 
auf  dnem  Berufsgang  zu  gleicher  Zeit  mfihsam  durch  Wind  und 
Wetter»  so  könnte  dasselbe  Bild  dndrudcslos  am  Auge  vorflbefztehen« 
Wenn  wir  endlich  von  unserm  Fensterplatz  aus  einen  Bekannten  ent? 
deckten,  den  wir  längst  abgereist  wähnten,  so  hat  das  Qeffihl  der  Otier*i 
raschung  mit  der  vorhandenen  Stimmung  nichts  zu  tun,  ist  nur  ein 
gldchzeitiges  Element,  das  in  unser  Totalgefühl  zufällig  eingeht  Nun 
noch  ein  Beispiel  aus  der  Dichtkunst,  das  zarte  kleine  Bildchen  von 
Chr.  Morgenstern,  betitelt: 

Ertter  Schnee. 

Aus  sitbergrauen  Gründen  tlltt 

Ein  schlankes  Reh  " 

Itn  winterlichen  Wald 
Und  priift  vontditig.  Schritt  ffir  Schritt,  , 
Den  reinen,  kühlen,  frischgefallenen  Schnee. 
Und  deiner  denk  ich,  aerlichste  Gestalt. 

Das  Bild  des  schlanken,  vorsichtig  aus  verschndteni  Winterwidd  heraus? 
tretenden  Rebs  versdimihst  in  der  Phantasie  des  Dichters  mit  der  Vor? 
stdlung  der  zierlichen  Gestalt  der  Geliebten,  und  damit  Ist  die  Grund- 
Stimmung  geschaffen,  die  für  die  Auswahl  der  Einzelzüge  des  Btldies 
maßgebend  wird.  Wieviele  Einzelzüge  enthielt  das  Wahrnehmüngs- 
bild  selbst,  wieviele  gefühlsbetonte  Assoziationen  kann  es  wecken! 
Die  Kälte  kann  die  Vorstellung  des  mollicj;cn,  wohl<Teheizten  Hauses, 
die  Stille  des  Winterwalds  das  bange  üefülii  der  Vereinsam un"^  odef 
das  besclit^^ende  Bewußtsein  des  Alleinseins  mit  sich  selbst,  das  Auf- 
lauchen des  Rehs  Erinnerungen  an  traute  Kindermärchen  oder  fröh- 
liche Jagd  hervorrufen.  Unter  dem  bestimmenden  Einfluß  der  Stim- 
ipung  haben  sich  aber  nur  Vprstellungen  ausgesondert  und  smd  gleich 
verwandten  Elementen  zusammengeschossen,  die  in  ihren  Entstehungsi- 
bedingungen  mit  der  Orundstimmung  und  untereinander  zusammen« 
hängen,  pie  schlanke  Gestallt  des  Rdis  von  feinem  sllbeigrauem  Hinter- 
grund sich  abhebend,  mit  zierlich-scheuem  Tritt  die  frische  Kfihle  des 
keuschen,  unberührt  in  weißer  Reinheit  glänzenden  Neuschnees  be»> 
tastend  —  lauter  Eindrücke  der  Gesichts-,  Temperatur-,  Bewegung»-  und 
Berührungssinne,  deren  GefüMsbetonnnff  zu  einheitlicher  Stimmung  zö- 
sammenwirkt.  Die  Analogie  zum  Schaffen  des  bildenden  Künstlers  liegt 

Zdtachr.  f.  Ätthetik  u.  «Ufr.  Kumtwisienschaft.  XV.  17 


üigitized  by  Google 


258  HANS  XLAIBER. 


nahe.  Wie  bei  ihm  der  Leitstern  die  vorschwebende  Raumgestalt  oder 
Bndwirkung  ist,  zu  deren  klarer  Herausarbeitung  er  die  Mittel  finden  muß, 
so  hier  die  durch  Verschmelzunfr  von  Natureindruck  und  Erinnenirigs- 
bild  entstandene  Stimmung,  deren  Komponenten  es  zu  erfassen  und 
auf  sprachlichen  Ausdruck  zu  bringen  gilt.  Je  überzeugender  das  ge- 
lingt, um  so  klarer  und  reiner  kommt  die  Stimmung  heraus,  um  so 
sicherer  überträgt  sie  sicii  auf  den  Nachfühlenden.  Daß  dieses  Nach- 
fühlen bd  verschiedenen  Personen  aelbsi  wieder  eine  verschiedene 
individuefle  Note  bdcommt,  ergibt  sich  aus  der  Verschiedenlidi  der 
Erlebnisse^  deren  Qelühtsniederschhig  beim  Hören  oder  Lesen  des  Oe- 
(fictites  zum  Klingen  gd>racht  wird.  Ein  Auftauchen  jener  für  den  Oe- 
ftihlston  im  Leben  des  einzelnen  maßgebenden  Vorstellungen  kann 
dem  Nacherlebenden  nicht  verwehrt  werden,  sind  sie  doch  wesentlich 
für  sein  innerstes  persönliches  Verhältnis  zum  einzelnen  Gedicht.  Für 
das  Nacherleben  in  den  bildenden  Künsten  ist  ja  die  Frage,  welche 
Assoziationen  der  Besciiauer  ausspinnen  darf,  welche  er  als  ästhetisch 
belanglos  abzuweisen  hat,  in  den  bekannten  Untersuchungen  von  Küipe, 
Oroos,  V.  Allesch  und  anderen  eingehend  behandelt  worden.  Natürlich 
hat  schon  die  Stimmung  eine  Auslese  unter  den  Detail^  des  Wahr- 
nehmungsbildes getroffen,  die  nicht  gleich  staric  zur  Wirkung  kamen, 
aber  es  können  zunächst  doch  noch  manche  Elemente  sich  einmisphen, 
die  in  der  Qeffihlskömbination  nicht  stören,  in  die  Oeffihlsveibindung 
denken  nicht  herdngehören  und  im  Veriauf  des  Sdiöpf  ungsvoiganges 
noch  lieseitigt  werden  müssen.  Schwieriger  als  in  diesem  einfach  ge- 
wählten Fall  liegt  die  Sache,  wo  der  Dichter  es  unternimmt,  eine  unab- 
hängig von  äußeren  Eindrücken,  aus  den  Tiefen  des  Gefühls  als  Aus- 
strahlung des  ganzen  OemOtslebens  aufsteigende  Stimmiinp^  durch  das 
Prisma  seiner  Sprachkunst  in  ihre  Regenbogenfarben  zerlegt  uns  vor 
Augen  zu  führen.  Wie  muß  ihm  da  die  durch  die  Stimmung  in  Tätig- 
keit gesetzte  und  befruchtete  Phantasie  mit  ahnungsvoller  Treffsicher- 
heit die  Bahnen  der  Sprachvorstellungen  weisen,  auf  denen  wir  über 
die  einzelnen  nacheinander  angeschlagenen  Töne  zum  Erleben  des  ge- 
samten Oefühlsakkordes  gelangen.  Wie  behuteam  muß  alles  nur  zu- 
fiUlig  Gleichzeitige  ausgeschieden  werden,  damit  im  Akkord  nichts  an- 
klingt, was  niclit  dazustimm^  nichts»  was  in  unserem  Innern  tot  und 
ohne  Nl^dcrfaaii  bliebe  oder  ebten  MiSton  erweckte. 

Das  zweite  Merlcmal  der  lyrischen  Stimmung  ist  ilne  innere  Ge- 
schlossenheit, die  audi»  wo  es  sich  um  einen  sukzessiven  Ablauf 
verschiedener  ineinander  übergehender  Einzel-  oder  Totalgefühle  handelt, 
den  Eindruck  eines  dauernden  Znstandes  machen  kann.  Dabei  muß 
zunächst  zu  einer  Begriffsbestimmung  der  Lyrik  Stellung  genommen 
werden,  die  das  Feld  dieser  Kunst  unbillig  einengt.  Schon  E.  Geiger 
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charakterisiert  sie  gegenflber  der  Epik  und  dem  Drama  dadurch,  daß 
sie  nicht  wie  diese  eine  Zeitreihe  und  Entwicklung  gebe,  sondern  zeÜ- 
k»  efaien  Zustand  oder  einen  aus  der  Zdtreihe  hetausgegrüfenen  Moment 
gebe.  OestQtzt  auf  efaie  iVcfatung  der  modernen  Lyrik,  die  sich  zum 
Ziel  setzt,  Worte  fttr  dte  Schilderung  ehtes  seelischen  Zuslandes  zu 
finden,  dem  jede  Beziehung  auf  Geschehen,  Handebi  und  Entwicklung 
abzugehen  scheint,  hat  H.  Herrmann^)  aus  der  echten  Lyrik  alle  zeit- 
liche Entwicklung  verbannt.  Das  lyrische  Gedicht,  so  hdßt  es,  ist  ein 
Gebilde,  in  dem  ein  Zustand  seelischen  Seins  als  gegenständlicher 
Organismus  in  Sprache  und  Rhythmus  erscheint;  es  hat  die  Tendenz, 
alles  als  eine  Bewegtheit  zu  geben,  die  in  sich  kreist,  als  Aktivität,  die 
nicht  über  sich  hinausstrebt,  es  strebt  nicht  vorwärts,  ^iht  keine  Ent- 
wicklung, keine  Zeitfolge.  Die  lyrische  Sprache  benützt  Worte  rein 
als  Gefühlsgebärde,  nicht  als  Sachbezeichnung  oder  Aktionssignal. 
Die  lyrische  Komposition  ist  kreisförmig,  der  lyrische  Rhythmus  hat 
den  Charaicter  der  Eintönigkeit,  Refrain  und  strophische  Gliederung  be- 
tonen das  Oeffihlsbindende,  das  stilreine  lyrische  Gedicht  ist  demnach 
unfilhig,  eine  Zeitfolge  als  solche  daizustellen.  Zeitbezeichnende  WOrter 
werden  ihrer  zeitmessenden  Bedeutung  entkleidet  und  erhalten  steigernde 
und  verbindende  Kraft  Das  In  der  Zeit  Erfahrene  wird  als  zeftlose 
Dauer  geloben,  an  Stelle  des  Veigehens  tritt  das  Vetgingüchsein,  an 
Stelle  des  DrSngens  das  Drangvolle.  Vorgänge  sind  mdst  nur  Kunst- 
griffe, um  die  Wirkung  ruhender  Bewegtheit  zu  steigern.  Was  der 
Schluß  bringt,  ist  eigentlich  ¥on  Anfang  an  da.  Die  Lyrik  erfaßt  den 
ganzen  Lebensstoff  und  verwandelt  ihn  in  ihr  Element,  das  zeitlose 
innere  Sein,  wobei  selbst  zeitbezeichnende  Wörter  nur  Symbole  für 
Gefühle  werden.  In  der  unreinen  Lyrik wird  der  Geschehnischarakter 
gegenüber  der  reinen  handluRgsballade  wenigstens  verflöchtigt,  ge< 
MUimt  und  abgedämpft. 

Soviel  genügt  wohl  zur  Beurteilung  einer  Ansicht,  an  der  gemessen 
der  größere  Teil  dessen,  was  bisher  als  Lyrik  galt  und  als  solche 
ästhetisch  empfunden  wurde,  einer  unreinen  Gattung  zuzuweisen  und 
schon  halb  zur  Ballade  zu  rechnen  wäre.  Dieses  Bedenken  hat  MflUer- 
Preienfds  in  der  Dikussion  tiber  den  Vortrag  sofort  geäußert,  wihrend 
Bab  noch  weiter  gehen  und  die  Zdtlosiglceit  als  Wesensmerfcmal  der 
Poesie  angesehen  wissen  wollte.  Da  es  bei  der  Lyrik  besonders  stark 
■ttgeprlgt  auftrete^  soll  sie  die  »refaiste  Form«  der  Pdesie  sein.  Sollte 
wirklich  das  Drama  m  seiner  Art  weniger  rdn  oder  nicht  vielmehr 
dn  Maßstab  falsch  schi,  durch  den  solche  Wertunterschiede  bi  ^cb- 


')  Helene  Henrmann,  Die  Eiadieinung  der  Zeit  im  lyrischen  Qedidii  Beridlt 
de«  KongfCMes  für  Atthetik  n.  al^emeine  Knnstwisseiudiaft»  1914. 
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berechtigte,  unter  verschiedenen  Bedingungen  arbeitende  Gattunoren 
hineino^etrapfen  werden?  Es  ist  kein  Zweifel,  daß  viele  der  besten  lyrischen 
Gedichte  von  üoetiie,  Hölderlin,  O.  Keller,  Moerike  —  um  nur  große 
Namen  zu  nennen  —  zeitlichen  Verlauf,  Vorgänge,  HandUmgen,  Be- 
wegungen materieller  und  geistiger  Art  enthalten,  ohne  daß  ihrem 
lyrischen  Wert  und  Charakter  dadurch  der  geringste  Eintrag  geschähe, 
wfihrend  manche  moderne  Gedichte,  die  jenen  Forderungen  genügen, 
mehr  als  metaphysische  Reflexion  denn  als  stimmungsgeborene  Lyrik 
anmuten.  Gewiß  Icann  ein  Zustand  Gegenstand  eines  lyrischen  Ge- 
dichtes 9tSn\  sei  es  ein  innerer  Seelenznstand,  sei  es  ein  Zustand  der 
umgebenden  äußeren  Natur.  In  sdner  Schilderung  zerlegt,  der  Dichter 
ihn  selbst  und  damit  die  aus  ihm  entspringende  Stimmung  in  ihre 
Faktoren  und  setzt  aus  ihnen  das  Bild  zusammen.  Auch  gibt  es  sicher- 
lich ein  Übergangsgebiet,  wo  Lyrik  und  Ballade  sich  begegnen,  aber 
die  Grenze  ist  anders  zu  ziehen,  wenn  man  nicht  die  vermeintliche 
Stilreinheit  einem  verhältnismäßig  kleinen  Teil  der  Gesamtproduktion 
vorbehalten  will.    Nicht  das  Vorhandensein  von  zLitlicher  Folge  und 
Vorgängen  entscheidet,  sündern  die  Frage,  was  den  Anstoß  zum  dichte- 
rischen Erlebnis  gegeben  hat,  die  seelische  Stimmung,  die  Zustinde 
und  Vorginge  in  uns  auslösen,  oder  das  Interesse  an  der  Schilderung 
eines  Handlungsverlaufes,  der  .  sich  in  Abschnitte  gliedert  und  Personen 
zu  Trägem  ImL  Dem  Lyriker  .ist  der  Voigang  als  solcher  gleichgfiltig; 
er  existiert  fQr  ihn  nur  als  Symbol  inneren  Seins,  aber  darum  braudit 
er  ihn  nicht  zu  meiden.   Das  Stoffgebiet  der  lyrischen  Poesie  wäre 
bedaueriich  eingeschränkt,  wenn  sie  wirklich  Worte  nur  als  Gefühls* 
gebärde  benutzen  dürfte.   In  der  Tat  verwendet  sie  dieselben  in  ent- 
sprechenden Zusammenhängen  ebenso  als  Sachbe7eichnun|j;en  wie  als 
Aktionssignale  zu?ti  Ausdruck  von  Wünschen,  Befehlen  oder  zur  Schilde- 
run^T  von  äußeren  und  inneren  zeitlichen  Folgen.  Nichts  ist  häufiger 
als  Rückblicke  in  eine  schönere  Vergangenheit  wie  das  unschuldsvolle 
Kindesalter,  die  sorgenlose  Jugend  oder  die  Zeit  entschwundenen 
Liebesglilcia,  ebenso  wie  Ausbliclce  aus  efaier  drangvollen  oder  trflben 
Gegenwart  in  eine  bessere  Zuicunfty  aus  der  Unrast  des  irdischen 
Lebens  auf  die  ewige  Ruhe.  In  all  diesen  Fällen  könnte  sich  der 
Dichter  sprachlich  gar  nicht  verständlich  machen,  wenn  er  sich  nicht 
>zeitmesiiender<  Bezeichnungen  bediente.   Wie  man  aber  z.  B.  die 
Bindewörter  der  Zeit,  wie  als,  bis,  wann,  nachdem,  bevor  u.  dgj; 
ihrer  zeitlichen  Bedeutung  soll  entkleiden  und  zu  Gefühlsträgem  machen 
können,  ist  unfaßlich.    Sie  spielen  ihre  grammatisch  log^ische  Roüe  im 
sprachlichen  Bau   eines  Vorstellungskompicxcs   in  der  Poesie  nicht 
anders  als  in  der  Prosa.   Auch  zur  Beschreibung  äuikrer  Vorgänge 
im  Leben  des  Menschen  und  der  Natur  wie  Auf-  und  Untergang  dec 
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Sofinc^  Heretobrechen  derNachi»  allmähliches  Tagen,  Gang  durch  den 
Wald,  die  nflchtliche  Stadt  und  vieles  andere,  was  in  der  Naturlyrik 
so  oft  als  Symbol  inneren  Geschehens  vodconinit,  sind  sie  nicht  zu 
entbehren.  Kurz  es  ist  ganz  unmöglich,  Zeitfolge  und  Bew^ung  aus 
der  Lyrik  als  siilwklrlg  verschwinden  zu  lassen,  ohne  ihr  die  stSrksfe  Ge- 
walt anzutun.  Entwicklung  zu  geben  ist  sogar  das  eigenste  Gebiet 
der  Lyrik,  freilich  nicht  die  von  Ereignissen,  äußeren  ursächlichen  Zu- 
sammenhängen, Charakteren,  sondern  diejenige  von  seelischen  Vor- 
gängen, die  in  der  Stille  des  Gefühlslebens  ablaufen,  aufeinanderfolgen, 
ineinander  ühcrtjchen,  um  dann  schließlich  in  ihrer  Zusammenfassung 
eine  zuständliche  üesamtgefühlslage  zu  repräsentieren.  In  gewissem 
Sinn  kann  man  allerdings  von  ihr  sagen,  daß  sie  nicht  nach  vorwärts 
drängt.  Sie  gleicht  nicht  dem  Lauf  eines  Flusses,  dessen  Wellen  immer 
weiter  von  der  Quelle  weggetragen  werden  und  endlich  den  Zusammen- 
hang mit  ihrem  Ursprung  ganz  verlieren.  Die  seelische  Bewegung 
der  lyrischen  Stimmungsfolge  ist  vielmehr  der  Wellenbewegung  zu 
veigldchen,  die  in  einem  Teich  durch  einen  ins  Wasser  geworfenen 
Stein  eizeugt  wird.  Auch  da  ist  Bewegung  in  zeitlicher  Folge.  Jedes 
neue  Stadium  des  Stimmungsablaules  ähnelt  dem  konzentrischen  Wellen- 
ring; der  die  vorbeigehenden  in  sich  schlie6t  und  wenn  die  Bewegung 
beim  äußersten  Ring  angekommen  ist,  so  schwingen  die  Wasserteil- 
chen der  inneren  Kreise  noch  mit.  So  umfaßt  jedes  neue  im  Lauf  der 
Geffihlsentwicklung  steh  bildende  Tofalgefühl  die  vorhergehenden  in 
sich,  wenigstens  in  der  Form,  daß  sie  im  Bewußtsein  deutlich  nach*- 
wirken  als  an  der  Entstehunf^  des  i^egenwärtigen  beteiligt.  Schildert 
uns  der  Dichter  Erlösung  von  nächtlichem  Grauen  durch  das  tröst- 
liche Frflhrot  des  kommenden  Tages  oder  wie  in  R.  Dehmels  Stiller 
Stadt'  durch  das  Aufblinken  eines  üchtleins  und  einen  frommen  Lob- 
gesang aus  Kindermund,  so  zittert  noch  in  der  Endstimmung  der  Be- 
freiung und  Beruhigung  das  zuvor  erlebte  Bangen  und  Grauen  nach 
und  gibt  ihr  ihr  besonderes  Gepräge.  Und  erkennen  wir  im  Scliiuljakkord 
die  Teiltöne,  die  zu  Anfang  und  im  Verlauf  einer  Gefühlsentwicklung 
angeklungen  hallen,  dann  ist  es  hi  der  Tat,  als  wäre  »das  was  der 
ScfaluB  bringt,  von  Anfang  an  da«.  Aber  nicht  weil  ein  seelisches  Ot- 
schehen  in  einen  dauernden  Zustand  verwandelt  worden  wäie^  sondern 
weil  infolge  der  Stetigkeit  der  Umbildung  die  fraheren  Stadien  des  0^ 
fflhisprozesses  in  den  späteren  noch  nachzuspQren  sind  Manchmal 
kommt  es  auch  vor,  daß  der  Dichter  zu  Beginn  den  Gesamfakkord 
mit  einem  oder  einigen  Worten  von  starker,  treffend  gewählter  GefOhls- 
betonung  anschlägt,  ihn  dann  im  Fortgang  in  seine  Bestandteile  auf- 
löst und  am  Ende  voller,  reicher  und  klarer  als  es  z«  Anfang  möglich 
war,  in  sich  und  in  uns  auskUngen  läfit.  Oder  daß  er  in  der  Form 
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zum  SchtuS  wieder  an  den  Aussangspunkt  anknüpft,  in  dem  er  die 
Anfangsverse  oder  die  ganze  erste  Strophe  am  Ende  noch  einmal  wieder- 
holt. \n  solchen  besonderen  Fällen  mag  man  dann  wohl  von  einer 
kreisförmigen  Komposition  sprechen.  Aber  es  gibt  auch  viele  andere 
Möglichkeiten  des  Abschlusses:  der  stärkste  Gegensatz  ist  die  bei 
Heine  beliebte  Weise,  durch  eine  Pointe  die  Stimmung  zum  Schluß 
umschlagen  zu  lassen,  eine  Wendung,  die  man  von  Anfang  an  gewi6 
nicht  voraussehen  kann.  Der  Impressionismus  liebt  es,  seine  Stim- 
mungen abreiBen  oder  verwebend  au8klingen  zu  lassen,  die  bei  den 
Neueren  viel  gepflegte  vbionlre  und  Tiaumlyrilc  liBt  Oedanken  und 
OefOhle  im  Dunkel  des  Halbbewußten  verdSrnmem.  — 

Die  Geschlossenheit  der  Oeftthlsentwiddung  beruht  zunSdist  auf 
dem  Prozeß  der  Verschmelzung,  in  dem  gleichart^  oder  verwandte 
Gefühle  sich  vereinigen.  Im  einfachsten  Fall  der  Wiederholung  kehrt 
ein  Gefühl  Im  wörtlich  gleichen  Ausdruck  einmal  oder  bei  einem  den 
einzelnen  Strophen  an^ehänn;fen  Refrain  mehrmals  wieder,  und  diese 
identischen  üefühlstöne  schmelzen  natOrlich  ohne  weiteres  zusammen. 
Damit  soll  Ober  den  Zweck  dieses  Kompositionsmittels  nichts  gesagt 
sein.  Oder  aber  kann  die  Wiederholung  eine  Steigerung  bedeuten, 
an  Stelle  der  einfachen  Erneuerung  ein  Crescendo  des  üetühls.  So 
weckt  Dehmel  in  der  >^len  Stadt«,  die  nach  dem  Verblassen  eines 
lichttosen  Tages  Ut  undurchdringliche,  mond-  und  stemenlose  Nacht 
gehfint  im  Tale  liegt,  das  OefQhl  des  Trfiben,  Bangen  und  Oedriicklen 
und  steigert  es  durch  die  Ausmalung,  wie  die  Nciel  von  den  Beigen 
herab  schwer  testend  auf  die  Stadt  drücken,  so  dafi  keine  menschliche 
Behausung  zu  erkennen,  kein  Laut  eines  letiendigen  Wesens  zu  ver- 
nehmen ist,  zum  unheimlichen,  grauenvollen  Eindruck  einer  toten 
Stadt.  Sehr  häufig  besieht  die  Wiederholung  darin,  daß  der  f^efühls- 
betonte  Vorgang  zuerst  in  symbolischer  Gestalt,  dann  des  Bildlichen 
entkleidet  erscheint.  Die  an  unsere  Sinnescrlebnisst:  gebundenen  Ke- 
aktionsgefiihle  wirken  frischer  und  unmittelbarer,  sie  packen  kräftiger 
und  lassen  uns  das  vollwertige  Erleben,  die  Ergriffenheit  der  gesamten, 
körperlichen  und  geistigen  Persönlichkeit  noch  besser  nachempfinden. 
In  der  »Abendsthnmung«  von  A.  Bartels  sehen  wir  den  Dichter  beim 
Vergehen  des  letzten  Abendscheines  mOde  und  träumerisch  in  die  Oassen 
hinabschauen. 

2.  Dofft  straMI  bereits- de»  Oatüclrts  gelber  Schein 
Und  unaufhaltsam  ach  ich  Memchca  wogen. 

Mir  ist,  als  pfi  nur  ich  zu  Haus  allein. 
Die  ganze  Welt  der  Freude  nachgezogen. 

3.  Mir  ist,  als  fliehe  mich  die  gaiisc  Welt, 
Und  nahe  sei  die  Nacht,  die  lebte,  gnuse. 
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Wo  alles  wankt  und  stürzt  und  'ßh  zeiftllt  — 
Und  mich  alleine  träfe  sie  zu  Hause. 

Hier  malt  die  zweite  Strophe  die  Stimmung  banger,  freudloser  Verlassen- 
heit sinnlich  durch  das  Zurückbleiben  in  dunkler  Einsamkeit,  indessen 
auf  den  erleuchteten  StraBen  eine  woo^ende  Menge  nach  Licht,  Luft 
und  Leben  drängt.  Die  Schiulistrophe  spricht  es  aus  und  führt  die 
Stimmung  zu  Ende,  wobei  das  in  der  Grundstim  murig  der  Verlassen- 
heit einbeschlossene  Gefühl  der  Bangigkeit  noch  besonders  hervor* 
gehoben  und  durch  seine  Steigerung  zur  Dominante  des  ganzen  see* 
Uschcii  Akkordes  gemacht  wird.  Eine  besondere  Art  der  Wiedertiolung 
ist  es»  wenn  ein  OefOhl  zuerst  durch  umschreibende^  vorbereitende  Aus- 
dradceervireckt  und  dann  zum  Schluß  durch  die  eigentfidie^  in  Erwartungs- 
geffühlen  geahnte  Bezeichnung  liestitigt  wird.  Den  Übergang  von  der 
Spannung  zu  LösungsgefOhlen,  der  sich  an  eine  solche  Ausdrucks- 
weise  knüpft,  hat  Goethe  in  »Wanderers  Nachtlied«  aufs  gificklichste 
in  den  Dienst  der  Stimmung,  der  Sehnsucht  nach  eriAsendem  himm- 
Uschem  Frieden,  gestellt. 

Der  Wiederholung  verwandt  ist  die  Variation:  ein  Gefühlsthema 
wird  aufgestellt  und  dann  unter  verschiedenen  Beleuchtungen  o;ezeig^, 
d.  h.  beispielsweise  auf  verscliiedenen  Sinnesgebieten  durchgeführt. 
So  finden  wir  etwa  das  Gefühl  der  Abgeschiedenheit  von  Welt  und 
Menschen  mit  Hilfe  der  verschiedenen  Sinne  in  Variationen  behandelt. 
Ehi  unendiiches  Meer  trennt  uns  von  der  Menschheit,  ein  dutddes^ 
felsenumschtossencs  Tal  ohne  Ausgang  hUt  uns  gefangen,  wir  sind 
lebendig  in  den  Sarg  gdegt,  Grabesstille  umgibt  uns.  Gesichts^,  Tast- 
und  OehOrssfain  sind  es,  fiber  die  in  diesem  Beispiel  das  Gefühl  at^ 
gewandelt  wird.  Eine  andere  Art  der  Variation  zeigt  uns  H.  Heeses 

In  der  Nacht 

An  dem  Oedmken  Un  ich  oft  erwacht, 

DiB  letzt  ein  Schiff  geht  durch  die  kühle  Nacht 
Und  Meere  sucht  und  nach  Gestaden  fährt, 
Nach  denen  heiße  Sehnsucht  mich  verzehit 
DaB  feizl  an  Orten,  die  kein  Seemann  iMmt, 
Ein  rotes  Nordlicht  ungesehen  brennt 
Daß  jetzt  ein  schöner  fremder  Frauenami 
Sich  liebesuchend  preßt  in  Kissen  weiß  und  warm. 
Dafi  einer,  der  zum  Freund  mir  war  bestimmt, 
Jcttt  fern  Im  Meer  ein  dnnhkt  Ende  nimmt 
DaB  meine  Mutter,  die  mich  nimmer  Icennt, 
Vieiieicht  im  Schlaf  jetit  meinen  Namen  nennt 

Die  schmenlicbe»  ungestillte  Sehnsucht  nach  einem  uns  schembar  von 
der  Natur  oder  vom  Schicksal  bestimmten,  aber  in  rätselhafter  unerreich- 
barer ferne  liegenden  Olttck  spiegelt  sich  in  fOnf  verschiedenen  Bildern 
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von  dem  Schiff,  das  fem  durch  die  Nacht  den  ersehnten  Gestaden  zusegelt, 
vom  Nordlicht,  dessen  Pracht  von  niemand  geschaut  verglüht,  von  Pnuen« 
sehnen,  Freundschaft  und  Mutterliebe,  die  nicht  zum  Ziele  kommen. 
Dabei  fällt  der  Ton  bald  mehr  auf  die  Unerreichbarkeit,  bald  auf  die 
Sinnlosigkeit  und  schmerzende  Grausamkeit,  mit  der  Zusammengehöriges 
auseinanderf^erissen,  Zusammenstrebendes  i^^et rennt  wird  oder  nicht  zu- 
sammenkommen kann,  doch  so,  daß  in  allen  Bildern  auch  das  weniger 
betonte  Gefühl  wenigstens  durchschillert. 

Handelte  es  sich  bisher  um  die  Wiederholung^  und  Abwandlung 
von  im  wesentlichen  identischen  Gefühlen,  um  ein  Autgeiien  eines  Ge- 
fühlstons in  einem  schon  angeschlagenen,  so  kommen  wir  nun  an  die 
Versdimelzung  verwandter  Tdne  zu  einem  Akkoid.  Sie  ist  um  einen 
Ond  weniger  innig,  solem  auch  noch  im  Zusammenklang  die  Einzeln 
tdhe- für- sich  gehört  werden  können.  Ob  wie  als  zusammengehend 
em])funden  werden,  darflber  entscheidet  ein  Zustlmmungs*  oder  Un* 
stimmigkdtsgeNIht  in  uns  und  dient  als  Oiadmesser,  ob  und  wie  dft 
neuer  Gefühlston  in  eine  vorhandene  Disposition  sich  einfOgt  So 
führt  Hölderlin  in  seiner  »Abendphantasie«  bei  der  Schilderung  der 
Abendruhe  in  Dorf  und  Stadt  den  genügsamen  F^üger  uns  vor  Augen, 
der  nach  de?  Tages  Mühe  in  Erwartung  der  bescheidenen  Abendmahl- 
zeit vor  seiner  Hütte  sitzt,  den  Wanderer,  den  die  Abendglocke  freund- 
lich im  Dorf  empfängt,  den  Sciiitter,  der  in  den  sicheren  Hafen  ein- 
läuft, die  Freunde,  die  nach  verrauschtem  Lärm  des  Marktes  in  stiller 
Laube  sich  zum  geselligen  Mahl  vereinen,  und  weckt  durch  diese 
Bilder  die  harmonisch  zusammenklingenden  Eindrücke  ausruhender  Zu- 
friedenheit, freundlicher  Geborgenheit,  behaglicher  Sicherheit,  traulicher 
geselliger  Erholung,  denen  dann  als  starker  Kontrast  die  eigene  innere 
Unrast  und  Ruhetosigkeit  mit  der  schmerzlichen  Frage:  Wohin  dann 
ich?  gegenübergestellt  wird. .  Ein  Gedicht  von  Bierbaum  sei  noch  als 
Probe  angeffQhftv  nicht  als  ob  es  an  geistigem  Oehalt  sich  mit  denen 
eines  Hölderlhi  messen  könnte»  sondern  weil  es  unter  dem  Cesicbts- 
punkt  des  Zusammensümmens  charakteristisch  ist. 

Tranm  durch  die  Dkmmerntig. 
Weite  Wleten  Im  Dimmeiipvn; 

.-  Die  Sonne  vrr;^lnmni,  die  Sterne  ziehen: 
Nun  geh  ich  zu  der  schönsten  Frau, 
Weit  über  Wiesen  im  Dämmergrau, 
Tief  in  den  Baedi  von  Jewibi. 

Durch  Dintmeignn  in  der  U4>e  Lend; 
Idi  gehe  nidil  tdinell,  kh  eile  nicht; 

\       '  Mich  zieht  ein  welches,  samtnes  Band, 

Durch  DämniorL^rnn  in  der  Liebe  Land, 
'■     '      '  In  ein  blaues,  mildes  Liciit. 
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Es  ist  bemerkenswert,  wie  gut  sich  die  einzelnen  Zuge  dieser  Traum- 
stimmnng  ineinanderfügen.  Im  Raumbild  gleich  zu  Beginn  ein  Verwischen 
der  Umrisse,  ein  verschwommenes  Verdämmern;  auf  das  Bewußtsein 
übertragen  ein  traumhaft  dämmernder,  willenloser  Zustand  des  Gezogen- 
und  Geleitetwerdens;  wo  aber  alles  Bestimmte,  Klare  und  Gewollte 
verschwimmt,  zerfließt  das  Gefühl  in  einer  weichen,  süßen  und  milden 
Stimmung.  Geruchssinn  (Jasminduit),  Tastsinn  (das  weiche,  samtene 
Band)  und  Gesichtssinn  (das  blaue,  milde  Licht) ^vereinigen  ihre  Gefühls- 
nofen,  Rhythmus  und  Lautmalerei  mit  weich  klingenden  Worten,  Wortan- 
Onge  und  Laute  geben  ihren  Beih-ag,  um  den  Hauptakzent  auf  das 
Weiche  einer  sflBen  Uebcsstimmung  fallen  zu  lassen.  Ähnliche  Betrach- 
tungen ließen  sich  noch  an  anderes  von  Bierbaum,  z,  B.  seinen  »Bangen 
Abend«  anlcnfipfen.  Es  ist  schon  oben  als  psychologische  EigentOmlich- 
kett  der  Stimmung  angedeutet  worden,  ,daB  oft  ein  Ton  aus  dem  Aldcord 
so  anschwillt,  daß  er  die  ganze  Oefühlslage .  beherrscht;  im  Lauf  der 
Entwicklung  kann  er  wieder  zurücktreten,  im  Ganzen  verschwimmen 
und  vielleicht  einem  anderen  Platz  machen.  In  dem  zuletzt  genannten 
Gedicht  tritt  aus  der  bangen,  gedruckten  Stimmung  zuerst  das  Geföh! 
der  Verlassenheit  hervor;  der  Dichter  fühlt  sich  verlassen,  nirgendwo 
zu  Hause,  in  den  traulich  erhellten  Häusern  winlct  ihm  keine  Schwelle. 
Im  weiteren  Verlauf  verschwindet  dieser  einzelne  Gefühlston  in  der 
Oesamtstiniinung  eines  schalen,  kraft-,  färb-  und  klanglosen  Lebensge- 
fühles, symbolisch  dargestellt  in  dem  stillen,  matten  und  flachen  Da- 
hinschleichen  eines  Flüßchens  durch  die  graue,  lastende  Stummhdt 
fdilcr  Wiesengründe.  Ursprung,  Sinn  und  Wesen  setner  zunächst 
als  bange  Vereinsamung  gefQhlten  Stimmung  sind  Ihm  im  Ericben 
des  Naturvorganges  erst  recht  aufgegangen.  Von  ehiem  »Domhtanten^ 
wechsd«  lieBe  sich  hSufig  bei  rel^iös  ausldingender  Lyrik  sprechen 
wie  etwa  bei  RQckerts  Abendlied  (»Ich  stand  auf  Berges  HaMec).  Hier 
ist  wohl  zu  Anfang  mit  dem  Frieden,  der  vom  Himmel  auf  die  Erde 
niedertaut,  mit  den  Abendglockenlauten»  unter  denen  die  Natur  zur  Ruhe 
geht,  ein  religiöser  Ton  vorbereitend  angeschlagen.  In  der  folgenden 
Schilderung  der  zur  Rüste  gehenden  Natur  hält  er  sich  aber  ganz  in 
der  Unterstimmun^  des  Gefühls,  wirkt  nur  dunke!  aus  ihr  heraus  nach, 
um  dann  zum  Schhji^  aufzutauchen  und  als  Sehnsucht  nach  dem  Frieden 
der  himmlischen  Heimat  der  ganzen  Stimmung  seine  Färbung  zu  ver- 
leihen. 

Wir  haben  bisher  nur  von  der  Verschmelzung  gleichartiger  und 
verwandter  Gefühle  gesprochen,  es  gibt  aber  auch  eine  solche  von 
kontrastierenden.  Da  sich  unser  ganzes  Gefühlsleben  stark  in  Kon- 
trasten bewegt,  so  muß  dieses  Prinzip  auch  in  der  Lyrik  seine  Stelle 
Annehmen.  Zwar  Idhinen  wir  den  Kontrast  nicht  unter  ihre  Wesens- 
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merkmale  aufnehmen,  wie  man  schon  getan  hat;  dem  ohne  jeden 
Konttast  durchgeführten,  oben  zitierten  Idyll  von  Morgenstern  wird 
man  so  wenig  echt  lyrische  Stimmung  absprechen  dürfen  wie  manchen 
ähnlichen  kleinen  Stimmungsbildern  von  Holz  oder  Schlaf,  immerhin 
wird  sich  liei  verwickeiteren  Seeienvorgängen  die  Kontrastbeziehung 
sehr  häufig  einstellen.  Oii  beruht  die  ganze  Stimmung  ihrem  innersten 
,  Wesen  nach  auf  einem  Oszillieren  zwischen  zwei  Gegensätzen,  so  be- 
sonders in  dem  Lieblingsthema  der  lyrischen  Dichtung,  dem  Ruliebe- 
dttrfiiis  eines  unruhigen  Heizens.  Der  Dichter  versenlct  sich  ehifahlend 
in  die  Ruhe-  und  Friedensstimmuiv  der  Natur  oder  menschlichen  Um- 
gdning  und  findet  doch  darin  Icehie  Beruh^ng,  ja  er  kommt  dadurch 
erst  recht  zum  Bewußtsein  seiner  quälenden  Unrast.  Dieser  Gegen- 
satz kann  breit  ausgeführt  sein,  oder  wie  in  Goethes  Worten:  »Warte 
nur,  balde  ruhest  du  auch-  nur  angedeutet  werden.  Ein  gutes  Bei- 
spiel eines  durch  drei  Strophen  durchgeführten  Schaukeins  zwischen 
zwei  Polen  bietet  K,  Hauptmanns  ? Erdgeboren <  .  Erdgeboren  fühlt  sich 
der  Dichter  und  sendet  doch  seine  Träume  hinauf  ins  Blaue,  gleich 
den  Bäumen,  die  im  Boden  wurzelnd  ihre  Wipfel  im  Heidewind  schaukeln, 
gleich  den  Lerchen,  die  in  den  Schollen  hausend  sich  im  Sommerwind 
emporschwingen;  hier  das  erdenschwere  Sicheinsffihlen  mit  dem  Mutier- 
boden, der  uns  erzeugt,  dort  der  Aufschwung,  die  Erhebung  aber  die 
Eide  in  luftigen  Dichtertfftimen,  und  die  zwei  miteinander  um  den 
Besitz  der  Seele  streitenden  Oefühle  verehiigt  zu  einem  TotalgeHihl, 
das  nun  et}en  den  Chaiakter  der  Zwiespiltigiceit  tri^  Wo  der  Gegen- 
satz so  grundlegend  für  die  Stimmung  ist,  erzeugt  er  ein  starices  Ein- 
heitsbewuBtsein;  ebenso  wenn  er  den  rhythmischen  Verlauf  der  Stim- 
mung bestfmmt  wie  häufig  bei  Hölderlin.  Wie  sich  bei  ihm  der  Strophen- 
bau im  Gegensatz  von  f  hema  und  Gegenthema  und  ihrer  Synthese 
vollzieht,  das  hat  Viütor  )  behandelt  und  auf  die  Parallele  zur  Hegel- 
schen  Begriffsdialekfik  treffend  hingewiesen.  Doch  hat  er  gewiß  recht 
damit,  daß  es  sich  dabei  nicht  um  eine  bewußte  logische  Konstruktion 
handelt,  sondern  um  den  Ausdruck  eines  spontanen  Oefühiserlebnisses, 
wol»ei  poetisches  Erleben  und  sinnliche  Form  skh  in  wunderbarer 
Weise  decken. 

Die  schon  aus  anderam  Anlafi  augeUhtte  »Abendphantasie«  ist 
geradezu  typisch  fttr  die  hn  Gegensatz  von  Erhebung  und  Depression 

verlaufende  Stimmungseniwicklung  und  reizt  uns,  den  mehrmaligen 
Wechsel  der  Oefühlslage  durch  das  Stelgen  und  Fallen  einer  Kurve 
zu  veranschaulichen.  Zuerst  Erhebung  in  dem  freundlichen  und  trStt- 


')  K.  VÜlor,  l)er  Bau  der  Gedichte  HdUeiünt.  in  diesv  Zdtadnltt  Bd.  XIV, 

S.  340  ff. 
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liehen  Akkord  der  Abendruhe  in  Dorf  und  Stadt,  dann  die  gedruckte 
Frage  ^ Wohin  dann  ich?«  Im  Gegensatz  zur  äußeren  Ruhe  lastet  die 
innere  Friedlosigkeit  um  so  schwerer.  Neuer  Aufschwung:  Der  lieb- 
lich in  purpurnen  Duft  zerfließende  Abendhimmel  gibt  einen  Lichtblick 
und  Hoffnung  auf  Erlösung,  aber  bald  sinkt  die  Schale  wieder,  und 
in  euuamem  Dunkel  steht  der  Dichter  veriassen.  Doch  er  rafft  sich 
zum  Schluß  wieder  auf  und  ringf  sich  dufch  ziim  stiUen  Verzidit  «if 
die  Trlume  der  ruhelosen  Jugend  und  erreicht  so  eine  der  Eingangs- 
Stimmung  bescheidener,  ruhige  Zufriedenheit  verwandte  OeffiMsiage. 
Doch  braucht  von  dieser  rhythmischen  Führung  der  Sthnmüngsieurve, 
von  der  Auflösung  des  Kontrastes  und  derlei  in  ästhetischen  Analysen 
viel  l>ehandelten  Dingen .  nicht  weiter  die  Rede  zu  sein.  Nur  soviel 
sei  gesagt:  Je  mehr  sich  der  Kontrast  anf  den  Oriindcharaktcr  und  die 
spezifischen  Verlaufsformen  d^r  Gefühle  bezieht,  desto  durchsichtiger 
bleibt  die  Linienführung,  desto  eher  ist  es  möglich,  das  letzte,  oberste 
Totalgefühl  noch  als  eine  Einheit  zu  erfassen  und  als  Stimmung  zu 
erleben.  Je  mehr  sich  dagegen  der  Kontrast  auf  die  Vorstellungsseite 
bezieht,  um  so  reicher  und  mannigfaltiger  kann  der  geistige  Inhalt 
des  Gedichtes  werden,  um  so  lockerer  werden  aber  auch  die  Bezie- 
hungen; es  bleibt  zwar  ehi  OefflhI  von  der  Stetigkeit  der  Entwidc- 
luqg,  aber  das  Endergebnis  wird  bisweilen  mehr  ehiem  das  Ganze 
umschwebenden  Dufi,  als  einem  in  den  EinzdtÖnen  noch  eilcennbareh 
Aldcord  gleichen. 

Aber  die  Begabung  des  echten  Lyrikers  tut  sich  nicht  nur  fai  der 
bisher  geschilderten  Fähigkeit  kund,  eine  Stimmung  zu  zerlegen  und 
aus  ihren  Bestandteilen  in  einer  reaktive  Gefühle  weckenden  Form  auf- 
zubauen, er  versteht  auch,  uns  in  der  sprachlichen  form  Anhaltspunkte 
für  die  Arten  des  Verlaufes  zu  geben.  Zunächst  wird  die  sprachliche 
Gliederung  auf  diejenige  des  Gefühlsprozesses  Bezug  nehmen.  Wie 
eine  epische  Dichtung  die  verschiedenen  Stadien  einer  Handlung  und 
geschilderten  Charakterentwicklung,  wie  das  Drama  die  Stufen  eines 
dargestellten  Konfliktes,  so  bildet  die  Lyrik  die  Stufen,  Einheiten  und 
Abschnitte  der  Stimmungsentwicklung  durch  iufieie  Gliederung,  sprach- 
liche, rhythmisch-melodische  Ehischnitte^  RuhefMUsen,  AbsdiNlsse  nach. 
Dabei  kann  das  vom  Dichter  gewählte  Versmaß  gute  Dienste  leisten, 
ohne  daß  er  sich  etwa  an  seine  Stropiiengliederung  pedantisch  anzu- 
schließen hätte.  Es  handelt  sich  für  uns  dabei  überhaupt  weniger 
um  das  äußere  Versmaß  —  die  rhythmisch  bewegte  Prosa  steht  daf- 
in  der  metrischen  Poesie  nicht  nach  —  als  um  das,  was  Heine  die 
innere  Metrik  nennt,  deren  Norm  der  Schlag  des  Herzens  ist,  die  Ruhe- 
pausen und  Einschnitte,  die  das  »geheime  Atemholen  der  Muse  an- 
zeigen.  Die  Walil  eines  Metrums  ist  häutig  gar  nicht  bedingt  durch 
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den  Wunsch,  dnen  besonderen  Rhythmus  des  Gefühlsveriaufes  zum 
Ausdruck  zu  bringen,  sondern  von  niißeren  Einflüssen,  Vorbildern  und 
Tradition  abhängig.  Die  innerlichsten  Bezicliun^en  zu  den  Gefühls- 
abläufen offenbaren  sich,  von  den  freien  Rhythmen  abgesehen,  nicht  in 
der  Wahl,  sondern  in  der  Behandlung  des  Versmaßes.  Der  Stimm unc^s- 
charakter  eines  Metrums  ist  bekanntlich  Oberaus  unbestimmt  und  viel- 
deutig, der  Versuch,  Versmaße  für  Dichtungen  dieser  oder  jener  Stim- 
mung festzulegen,  scheitert  an  der  tatsächlichen  Mannigfaltigkeit  ihrer 
Verwendung.  An  diesen  ailgemeinen  Charakter  der  Metren  denkt 
Lehmann^),  wenn  er  behauptet,  in  der  melischen  Lyrik  der  Alten  nehme 
die  Kunst  der  metrischen  Form  keine  Rflcksichi  auf  den  Inhalt,  da 
die  gleichen  Formen  fflr  alle  möglichen  Empfindungen  und  Gegen- 
stände^ Klage  und  Freude,  Liebeslied,  Trinklied,  politisches  Lied  ver- 
wendet würden.  Als  ob  nidit  erst  in  der  Behandlung  dieser  Strophen, 
der  Verteilung  der  Wörter  auf  den  Vers  und  der  Oliederung  durch 
Zäsuren  die  Kunst,  sie  in  den  Dienst  der  Stimmung  zu  stellen,  sich 
zeigte!  Es  würde  nicht  leicht  fallen,  dem  Hexameter,  der  auch  in  der 
antiken  Lyr?k  Verwendung  gefunden  hat,  einen  bestimmten  Stinimnngs- 
charakter  beiz ii leiten.  Welch  ungeahnten  Reichtum  an  rhythmisch- 
melodischen  Wirkungen  durch  Wahl  und  Stelluno:  der  Wörter  dieser 
Vers  in  sich  schließt,  wenn  ein  feinhöriger  Rhythmiker  ihn  belauscht, 
beweist  für  die  lateinische  Sprache  Ed.  Nordens  Analyse  des  vergilschen 
Hexameters.  Für  die  Lyrik  ist  also  die  Meinung,  als  ob  die  Beziehung 
2wisdien  Inhalt  und  Rhythmus  erst  auf  den  höchsten  Stufen  dichte- 
rischer Entwicklung^  und  auch  da  nur  verhäHnismäßfg  spät  und  selten 
auftrete,  kehieshdls  zutreffend,  sobald  man  sich  nicht  in  SußeiHcfacr 
Weise  an  das  VersmaG  hält  Sie  ist  vielmebr  in  der  »inneren  Metrik« 
des  wahren  Lyrikers  stets  vorhanden.  Künstliche  Formspidefeien,  bei 
denen  es  nicht  auf  den  sprachlichen  Ausdruck  einer  Stimmung,  sondern 
einer  metrischen  Form  ankommt,  fallen  nicht  darunter,  sie  gehen  in 
der  säußeren  Metrik«  auf.  Welche  Bewegungsfreiheit  vollends  die 
deutschen,  nicht  an  strenge  Silbenzahl  gebundenen  Versmaße  mit  ihrem 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  dem  Dichter  lassen,  wird  heut- 
zutage bei  jeder  ästhetischen  Würdigung  eines  lyrischen  Gedichtes 
aufgezeig-t.  Auch  die  Intensitätsverhältnisse  der  einzelnen  üefühlswerte 
kommen  in  der  Form  weitgehend  zum  Ausdruck  in  der  Stellung  und 
Betonung  derjenigen  Sprachvorstellungen,  die  ihre  Träger  sind.  Die 
beiden  Mittel  verwendet  z.  B.  Tibull  in  seinem  Lob  des  Friedens,  um 
den  Eindruck  des  Schaurigen  von  Krieg  und  Streit  als  Leitmotiv  der 
ersten  Verse  aufzustellen.  Quis  fuU  horreados  primus  gut  pmtdit 


I)  R  Lehmann,  Deutsche  Poctili  1908^ 
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enses?  Die  Vorausstellung  und  Wahl  der  aus  drei  im  Vers  betonten 
Längen  bestellenden  Bezeichnung  fQr  das  Schaurige  drückt  die  Sürfce 
des  Oeffihlstones  aus.  Hinsichtlich  der  Wortstellung  haben  alterdings 
die  antiken  Sprachen  eine  für  uns  unnachahmbare  Freiheit.  In  der 
deutschen  Dichtung,  wo  Sinn-  und  Versbetonung  zusammengehen, 
läßt  sich  durch  die  Führung  der  Sprachmelodie  —  es  handelt  sich  da> 
bei  nicht  um  die  stimmungsschildernde  Klangmalerei  -  speziell  den 
Tonfall  ein  gefühlsbetontes  Vorstellungselement  in  den  Vordergrund 
rücken  oder  ein  Gefiihlseindruck  äußerlich  abrunden.  Nehmen  wir 
etwa  das  Musterbeispiel,  das  Holz*)  in  seinem  Kampf  ^eeren  die 
Musik  in  der  Lyrik  als  eine  Probe  des  natürlichen  Rhythmus^  auf- 
stellt: ^Hinter  blühenden  Apfeibaumzweigen  geht  der  Mond  auf^  im 
Gegensatz  zur  prosaischen  Stellung:  »Der  Mond  geht  hinter  blühen- 
den Apfeibaumzweigen  auf.c  Im  ersten  Fall  ergibt  sich  eine  Schluß- 
Icadenz  mit  natOriicher  Tonsenkung  auf  JMond,  die  einen  besthnmten 
Vorstdlungs-  und  OefQhlsverlauf  zum  At}SGhluß  bringt;  auch  erieichtert 
uns  die  Stellung,  die  hauptsSchlfchen  Gefühlswerte  der  Szenerie  und 
des  Vorgangs»  deiQ  sie  als  Vordergrund  dient,  zu  erieben.  Em  näheres 
Eingehen  auf  diese  Probleme  der  Tonfflhrung  würde  uns  in  Sievers' ') 
Lehre  von  den  klanglichen  Konstanten  in  der  dichterischen  Sprache 
hineinführen.  Im  Kunstwerk,  und  trite  es  selbst  in  elementarster  Form 
entgegen  wie  hier,  liegt  ein  suggestiver  Zwang,  so  und  nicht  anders 
erlebt  zu  werden,  und  indem  wir  reproduzierend  diese  Forderungen 
erfüllen,  kommt  es  im  Genuß  erst  zur  vollen  Auswirkunf^  seiner  inneren 
Gesetzmäßigkeit.  Daneben  spielt  übrigens,  wie  man  schon  oft  festge- 
stellt hat,  p^erade  in  den  besten  Holzschen  Gedichten  auch  der  Rhythmus 
im  herkömmlichen  Sinn,  der  Wechsel  zwischen  Hebungen  und  Sen- 
kungen, seine  Kulie,  mag  man  nun  die  überlieferten  Zeichen  oder  Zahlen 
für  den  Wechsel  der  Hauptton-,  Nebenton-  und  unbetonten  Silben 
verwenden.  Daß  Versmaß,  Strophe  und  Reim  fflr  Dichter  zweiten* 
Raitges,  die  das  Out  der  Oroßen  verwerten  und  ehiem  volkstOmlicheien 
Geschmack  näherbringen,  Gefahren  mit  sich  bringt,  ist  Holz  gegen- 
flber  nicht  zu  bestreiten,  aber  ebensowenig,  daß  die  von  Ihm  und 
seinen  Genossen  gepflegte  rhythmische  Prosa  sich  nicht  fQr  |eden 
lyrischen  Stoff  eignet  Dasselbe  gilt  für  die  sogenannten  freien  Rliyth- 
men.  Es  war  darum  nicht  Mangel  an  Einsrcht,  wenn  einige  unserer 
großen  Lyriker  zwar  freie  Rhythmen  für  manche  Stoffe  benfitzt,  aber 
daneben  auch  in  der  herlcdmmUchen  Form  geschaffen  haben,  als  ob 

>)  A.  Holz,  Revolution  der  Lyrik  1899. 

Eine  kurze  Darstellung  dieser  Lehre  im  Bericht  des  Kongresses  für  Aitheük 
u.  allg.  Ktinstwissenschaii  S.  456  ff.  Dazu  auch  Oesaoir  in  der  Eröflum^wede  dieses 
Kongresses  S.  53. 
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sie  etwa  das  betretene  Neuland  gar  nicht  erkannt  und  gewürdigt  fafttien. 
Nur  wo  die  innere  Anteitnahme  des  Dichters  in  erster  Linie  von  der 
Eigenart  der  Vcrlaufsformen  seiner  Oefühisvorgängc  in  Anspruch  ge- 
nommen ist,  von  dem  Wechsel  des  crescendo  und  diminuendo,  der  steigen- 
den und  fallenden  Kurve,  dem  Gegensatz  zwischen  ianggezogenen  und 
kurzen,  kleinteiligen  Verläufen,  zwischen  Fließendem  und  Stockendem, 
Leichtem  und  Getragenem  usw^  da  werden  die  Mögliciikeiten,  die  ein 
g^benes  Mdrum  der  individaellen  Rhythmteiening  bietet,  ihm  nicht 
»dir  genOgen,  und  der  Wogengang  der  Qeftttile  schafft  sich  in  den 
frden  Rhythmen  seine  eigenen  Ausdrudcsformen.  Dies  ist  also  nach 
unserer  Auflassung  nicht  ein  Novum,  sondern  nur  der  Höhepunkt 
eines  Prozesses,  der  in  seinen  Vorstufen  in  jedem  echten  lyrischen 
Kunstwerk  ZU  erkennen  ist.  Daß  wir  Höhepunkt  hier  nicht  im  Sinn 
einer  Wertung  verstehen,  ergibt  sich  aus  den  bisherigen  Ausführungen; 
im  Gegensatz  zu  Siehnrf^'),  der  im  Sinn  einer  metaphysischen  Ästhetik 
den  Hymnus  als  die  Formung  des  »absoluten  Würtesi,  als  Kongruenz 
von  Ich  und  Erlebnis  den  Formungen  des  »Gedichtes*  und  des  »Liedes« 
gegenüberstellen  will.  Abgesehen  davon,  daß  die  Kailegorisierung  nach 
seinen  eigenen  Worten  sich  nicht  durchführen  läßt  und  die  von  ihm 
auf  drei  Stufen  verteilten  Elemente  in  Wirklichkeit  im  Schaffen  der- 
selben Dichter  dnrcheinandergehen,  Ist  sdne  Oieichsetzung  von  Mekxlie 
und  Stimmung  durchaus  wilUcOriich.  SoUte  an  der  Stimmung  hi  dem 
aUgemdn  angenommenen  Sinn  des  Wortes  nicht  eben  der  Rhythmus 
wemflich  beteiligt  sein?  Auch  scheint  er  sich  semen  Begriff  vom 
Hymnus  zu  einseitig  an  den  Schöpfungen  der  letzten  Periode  Hölderiins 
gebildet  zu  haben,  in  deren  Wertung  wir  Düthes  Urteil  den  Vorzug 
geben.  Wer  die  Sprache  als  das  Darstellungsmittd  der  P^ie  bt' 
trachtet,  wird  Auflosung^  der  Form  und  höchste  Formung  auseinander- 
halten und  auch  Klopstocks  Versuch,  das  horazische  *aeqaam  inenunto 
rebus  in  ardiiis*  unter  Nachbildung  der  lateinischen,  freien  Wortstel- 
lung zu  übersetzen,  doch  nur  als  -Schrulle«  bezeichnen,  unvereinbar 
mit  den  Oesetzen  der  modernen  Sprachen.  Um  so  mehr,  als  liier  alles 
andere  denn  ein  Hymnus  vorliegt  Für  gewöhnlich  ist  die  Bezleiiung 
m  Form  des  Cjeffihlsverlaufes  nicht  fortlaufend  durch  eine  eigene 
metrische  form  verwiridichl,  sondern  fainerhaib  eines  flbemommenen 
J^ila6es  durch  Andeutungen  besonders  an  marlointcn  Stellen,  Habe» 
pnnirten,  UmschUgen,  wobei  der  künstlerische  Chanlder  des  Schöpfers 
ebenso  wie  des  Themas  weile  Grenzen  fassen.  Diesen  Fragen  der 
Rhythmilc  Im  einzelnen  nachzugehen,  liegt  aber  außer  dem  Rahmen 


')  Fr.  SiciNng,  Die  Gnde  der  lyriidwn  Forniiiig.  In  dleitr  ZtftMhfHt  Bd.  »V, 
&  356  ff. 


Digitized  by  Google 


DIE  LYiOSCHE  STIHMiniG. 


271 


unserer  Arbdi  Ebenso  die  Wfirdigung  der  übrigen  musikalischen 
Mittel,  deren  Bedeutung  für  die  lyrische  Poesie  durch  gewisse  Über- 
treibungen oder  durcii  Ckfaliren  für  schwächere  Talente  natürlich  nicht 
herabgesetzt  werden  kann.  Wie  wunderbar  sie  bei  einem  Verlaine 
oderOeorge  an  der  Erzeugung  einer  in  sich  vollkommen  geschlossenen 
Stimmung  mitwirken,  ist  allbekannt.  Trotzdem  möchten  wir  mit  dem 
früher  aufgestellten  Satze  schließen,  daß  sie  zwar  der  lyrischen  Stimmung 
aufs  innigste  wesensvervvaridt,  aber  zu  ihrem  Zustandekommen  nicht 
unbedingte  Voraussetzung  sind. 
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VIII. 

über  Wesensdeutung  von  Landschaftsbildern 

gezeigt  an  der  holländiftchen  Landschafftunalerei  def 

17»  Jahrhunderts* 

Von 

Willy  Drost 

Vorbereitend  auf  die  Art  der  folgenden  Betrachtung,  die  an  dem 
besonderen  Gegenstände  der  holländischen  Landschaftsmalerei  im 
17.  Jahrhundert  versucht  werden  soll,  mögen  am  Eingange  zwei  üesiciits- 
punkte  hervorgehoben  werden,  die  ständig  wechseln,  wenn  wir  uns 
den  Kunstefzeugnissen  der  Vergangenheit  zuwenden  und  uns  ihrer 
begrifflich  zu  bemächtigen  suchen.  Unter  dem  einen  sehen  wir  die 
Objelcte  auf  die  Abweichungen  hin  an,  unter  dem  anderen  auf  ihre 
Clächartigiceit  Hier  kommen  wir  zu  dem  stetig  fortschreitenden 
Gange  einer  kontinuierlichen  Entwicklung,  indem  wir  die  Objekte,  wie 
sie  sich  in  steten  Differenzierungen  zeitlich  folgen,  koordinieren,  dort 
erhalten  wir  obere  Oattungsbej^riffe,  zentralistische  Punkte,  von  denen 
eine  Reihe  von  Erscheiniinfren  nach  vorwärts  und  rückwärts  ausstrahlen. 
Orundlai^^e  für  beide  Betrachtungsarten  ist  der  lückenlose  Zusammen- 
hang in  der  Welt  der  Kunstprodukte.  Es  ist  eine  Ueberzeugung  a  priori 
des  Korschers,  daß,  wie  die  Natur  keinen  Sprung  macht,  auch  in  dieser 
Kette  kein  Glied  fehlen  kann.  Ragt  ein  Kunstwerk  unvermittelt  auf, 
wie  zum  Beispiel  der  Oenter  Altar  der  BrOder  van  Eyck,  so  wird  in 
dem  Bewußtsein  nach  den  vermittelnden  Gliedern  gesucht,  sie  sind 
vorhanden,  man  Icennt  sie  nur  nicht  Während  aber  der  Oesichtspunlct 
der  Cntwicidung  die  Versuchung  mit  sich  bringt,  ein  Glied  von  dem 
anderen  heizuleiten  und  die  Abweichung  Icausal  zu  erklaren,  muß  es 
sich  der  andere  aiq;el^n  sein  lassen,  jene  zentraiistischen  Punkte  durch 
einen  inneren  Sinnzusammenhang  zu  stützen.  Begriffe  wie  das  Roma- 
nische, Gotische,  die  ja  auch  die  entwicklunfjsi;;:cschichtHchc  Betrachtung 
annimmt,  sind  nur  möglich  durch  die  Konstituierung  eines  gerstigen 
Sinnzusammenhanges,  dessen  jeweilige  Auffassung  den  Streit  um  die 
historische  Begrenzung  erklärt.  Wir  erhalten  Ideen,  die  sich  aus  dem 
geschichtlichen  Zusammenhange  herausiüsen  und  sub  speäe  aeternUatis 
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betrachten  lassen.  Hter  Hegt  die  Gefahr  eines  doo^matischen  Ver- 
fahrens vor,  das  den  empirischen  Bestand  vergewaltigt. 

Für  den  Nachweis  des  Zusammenhangs  der  Kunstgebilde  scheint 
der  modernen  Kunstwissenschaft  das  Raumschema  ein  gütiges  Kriterium 
abzugeben.  Die  Oesetzmäüigkeit  in  der  Entwicklung  des  Raumge- 
fühls ist  offenbar  und  gibt  eine  sichere  Handhabe.  Einerseits  macht 
man  nun  in  dem  OefOhle  der  vollstindigen  Lösung  des  Raumpfoblems 
durch  die  Gegenwart  die  geschichtlichen  Gebilde  zu  Etappen  auf  dieses 
Ziel  hin,  andrerseits  erlcennt  man  das  jeweilige  Schema  als  eine  .mit 
der  Idee  notwendig  veilcnflpfte  f  onn  und  darum  als  Endpunkt  und 
restlose  Lösung. 

Indem  wir  uns  hier  der  holländischen  Landschaftsmalerei  im 
17.  Jahrhundert  zuwenden,  folgen  wir  der  ideellen  Betrachtungsart,  ohne 
daß  wir  uns  anmaßen,  in  der  Klassifizierung  verschiedener  j^eistiojer 
Einsteilungen  den  Eigcnf^ehalt  der  darunter  fallenden  Werke  und  Künstler- 
persönlichkeiten vollständig  auszuschöpfen.  In  Vollständigkeil  soll  sie 
uns  nur  die  Mittel  an  die  Hand  geben,  die  wir  nun  selbst  als  heuristi- 
sche Prinzipien  auf  die  Erscheinungen  anwenden  können,  um  das 
Menschliche  in  ihnen  zu  erleben.  Geschichtlich  genommen  ist  die 
großartige  Leistung  dieser  Maleiei  die  vollkommene  Darstellung  des 
unendlichen  Freifaums,  an  der  viele  Jahrhunderte  gearbeitet  haben. 
Von  der  Idee  aus  gesehen  verknflpft  sich  diese  Art  der  riLumllchen 
Gestaltung  mit  einer  besonderen  Stellung  des  Menschen  zur  Welt» 
sie  wird  aber  durch  den  Ausdrucks  willen  eines  Geistes,  der  be- 
deutsam über  seine  Zeit  hinauswächst,  durchkreuzt.  So  verschieden 
der  Oeist  Rembrandts  von  dem  der  holländischen  Volksmaler  ist,  so 
verschieden  sind  auch  die  Merkmale  der  räumlichen  Synthese  ihrer  Bilder. 

«  • 

In  überraschendem  Reichtum  und  mannigtaltigen  Spielarten  kommt 
im  Anfange  des  17.  Jahrhunderts  in  Holland  eine  Landschaftsmalerei 
auf,  die  sich  von  allem,  was  vorher  und  nachher  auf  diesem  Gebiete 
hervorgebracht  wurden  im  inneren  Wesen  untersdieidei  Hier  erst  er* 
halt  die  Landschaftsmalerei  ihre  volle  Legitimitilt  und  tritt  gleichbe- 
rechtigt neben  die  anderen  Gattungen  der  Malerei.  Und  zwar  er- 
scheint das  nicht  als  die  Tat  einzelner  hervorragender  KOnstler.  In 
dem  eigentümlichen  Gepräge  der  Erzeugnisse  sehen  wir  nicht  den  Aus- 
druck individueller  Persönlichkeiten.  Denn  unzählig  sind  die  Namen 
derer,  die  sie  hervorbrachten,  menschlich  unbedeutend  und  uns  mehr 
oder  minder  gleichgültig,  und  doch  beweisen  diese  Werke  einen  ein- 
heitlichen Oeist  und  ein  nahezu  einheitliches  künstlerisches  Niveau 
auch  in  technischer  Beziehung.   Es  ist|  als  wenn  die  Zeit  selbst  in 

ZeiUdir.  f.  jUUietik  u.  allg.  Kuu»twiM«nsctuirt.  XV.  16 
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dem  eng  umgrenzten  Lande  von  besonderer  Nationalität  und  besonderea 
Lebensbedingungen  eine  Frucht  zur  Reife  gebracht  hätte,  die  nun  aller- 
orten in  ungeheurem  Reichtum  eingeerntet  würde. 

Auch  diese  Landschaftsmalerei  steht  natürlich  in  einem  durch- 
gehenden Flusse.  Wir  können  sogar  in  enger  geographischer  Lokal!-, 
sation  von  den  buiigundisdiai  Miniaturen,  insbesondere  den  lOriendeiV; 
bildchen  Ober  die  HinteiigrQnde  von  Bildern  altniederiandlscher  Scfatilea 
und  der  seit  den  Breughel  stark  landschaftlich  empfindenden  flämischeni 
Malerei  die  Linie  verfalgen.  Aber  die  flberindividuelle  Note^  die  Zabl. 
der  Bilder,  legt  ganz  besonders  eine  Betrachtung  nahe,  die  diehoüSndl* 
sehe  Landschaft  des  17.  Jahrhunderts  nicht  aus  der  flämisch-italisierendettt 
ableitet,  ihrer  genetischen  Entwicklung'  und  dem  FinmCinden  in  die 
französische  Landschaft  nachgeht,  sondern  nach  dem  inneren  Wesen 
fragt,  das  ihre  Gebilde  als  einheitliches  Band  umschlingt.  Was  eben 
vielleicht  ein  konsequentes  Ubergangsglied  war,  wird  jetzt  zur  besonderen 
Erscheinungsform  einer  Idee,  die  sich  nach  vielen  Seiten  in  der  Wirk-, 
lichkeit  auswirkt.  Den  geistigen  Urgrund  der  holländischen  Landschafts-, 
maleiei  wollen  wir  hier  festzuhalten  versuchen. 

Zunichsf  wenden  wir  uns  den.  Bildern  zu»  die  uns  am  reinsten 
die  Idee  der  hoHflndisdien  Landschaftsmaleiei  im  17.  Jahrliundert  dar- 
zustellen scheinen»  und  wählen  aus  dem  Heer  der  Maler  Jan  van  Ooiyen 
als  den  bezeichnendsten  und  bekanntesten  Vertreter  heraus.  Wir  heben 
also  nicht  seine  künstlerische  Individualität  hervor,  sondern  nehmen  ihn 
lediglich  als  typischen  Vertreter  einer  Landschaft,  deren  eigentümlichster 
Gehalt  im  Oegfenteil  durch  ein  persönliches  Hervorragen  des  Meisters 
zerstört  würde.  Dieser  Teil  bleibt  das  Fundament  auch  für  die 
anderen.  Dann  betrachten  wir  die  Abwandlung  des  realistischen  Vor- 
wurfs zum  sentinieiilaien  Oefühlsausdmck,  wie  sie  der  eigenartige  Jakob 
van  Ruisdael  verwirklicht,  ver[olgen  die  weitere  romantische  Zuspitzung 
hl  den  Halisierenden  Landschaften  Jan  Boths,  Berghems,  um  in  dem 
Werke  der  großen  Fersönlicbkeit  Rembrandts  einen  Olpfel  und  zu-: 
gleich  die  Überwindung  des  Zeitgeistes  fesizustdlen.  Wir  gelien  dabei 
nicht  von  ii]gendwelchem  kulturdlen  Unterbau  und  ZeltverhSitnissen»: 
sondern  von  den  Objelden  selbst,  der  Welt  der  Bilder»  aus.  Die  bOdende 
Kunst  hat  ihre  eigene  Oesetzlichkeit,  und  ihrer  Erkenntnis  kann  ein. 
Vordringen  von  anderen  Gebieten  her  nur  schädlich  sein.  Aus  der. 
Betrachtung  allein  der  Objekte  in  bezug  auf  die  formale  Gestaltung 
muß  sich  die  letzte  geistige  fX^utnng  ableiten  lassen,  wozu  dann  der 
Blick  auf  das  Menschliche  der  Künstlerpersöniichkeit  und  das  übrige, 
geistige  und  kulturelle  Leben  der  Zeit  Hilfsmittel  hergeben  mag. 

Die  kosmische,  naiv  realistische  Landschaft.  Ganz  be- 
sonders verdienen  den  Namen  einer  holländischen  Landschaft  im  engeren 
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Sinne  jene  Bilder,  die  auch  gegenständlich  genommen  das  Bezeichnende 
des  holländischen  Landes  darstellen,  die  weite,  von  Kanälen  und  Fluß- 
laufen  durchzogene  Fläche,  auf  der  man  bis  zum  dunstigen  Horizonte 
in  Mfihlen,  Segeln,  Häusam  die  Anzeichen  der  regsamen  Menschen- 
hand wahrnimmt,  und  ein  ries^  wolkiger  Himmel.  Als  geireuester 
Maler  dieser  heimischen  Landschaft  ist  stets  Jan  van  Ooyen  bezeichnet 
worden  %  der  sich  aus  einer  Menge  von  Volksmalem  heraushebt^  die 
ähnliche  Absichten  verfolgen.  Mit  wenigen  Worten  ist  das  auf  seinen 
späteren  Bildern  fast  durchgängig  angewandte  Schema  gezeichnet: 
Ein  FluB  zieht  sich  breit  von  den  Seiten  des  Rahmens  aus  diagonal 
ins  Bild  hinein.  Seine  Ufer  sind  mannigfach  belebt.  Auf  dem  zunächst- 
liegenden erkennen  wir  Hütten  oder  Gehöfte  unter  alten  Bäumen, 
Menschen,  Fuhrwerke  davor,  das  entferntere,  gegenüberliegende  zeigt 
ebenfalls  Siedlungen,  die  mit  Kirchturm  und  Baumkronen  schließlich 
in  der  Feme  des  Horizontes  verschwinden.  Der  Fluß  selbst  ist  mit 
FCähnen  und  Segelschiffen  bedeckt,  die  stufenweise  in  die  Tiefe  führen. 
Auf  den  Vordergrund  zu  sammelt  sich  eine  Dunkellieit,  die  Boot  und 
Menschen  beim  Fischfang  zu  dunkler  Silhouette  vereinigt  und  dadurch 
alles  andere  kräftig  zurflckdribigt  DarOber  aber  webt  der  große  nie- 
mals klare  Himmel^  ohne  da6  sich  die  Wolken  zu  tiestimmten  Formen 
zusammenballen.  In  solchen  und  ähnlich  angelegten  Biklem  tritt  das 
Wcsentlicfae  der  holllndbchen  Landschaftsnudeiei  am  deutlichsten  zu- 
tage; von  ihnen  gehen  wir  vornehmlich  aus»  wenn  wir  nun  zusammen- 
fassend die  formalen  Merkmale  bestimmen,  deren  innerer  Zusammen- 
hang uns  die  Idee  der  spezifisch  holländischen  Landschaftsmalerei 
geben  soU.  Doch  erstreckt  sich  die  Analyse  auf  eine  größere  Anzahl 
von  Meistern  und  Abwandlungen  der  eben  gekennzeichneten  Art,  von 
der  die  folgenden  Bestimmungen  als  zusammenfassende  Sätze  gelten 
wollen. 

Das  zunächst  in  die  Augen  Fallende  ist  die  Einheitlichkeit  des 
Tones,  der  sich  vom  Lufträume  aus  auch  über  alles  Körperliche  ver- 
breitet. Keines  von  den  L^e^^cnständlichen  Dingen  wird  als  einzelnes 
gesehen.  Seine  Einzelexistenz  wird  herabgedrückt,  wo  sie  sich  auf- 
zogen könnte:  in  der  Eigen(Lokal-)farbe,  im  abgrenzenden  Umriß, 
hl  der  ph»tischen  KOrperlichkeii  Die  Eigenfaibe  ist  zu  ehiem  schwer 
beschreibbaren  Ton  gedämpft,  der  sich  zwischen  einem  warmen  Braun 
und  Orfln  hält  Die  Abgrenzung  des  Gegenstandes  erfolgt  nicht  In 
form  einer  bestimmten,  sprechenden  Linie,  durch  die  ein  jeder  tast- 

^)  So  von  Bode,  Hembrandt  und  seine  Zeitgenossen  2.  Aufl.,  1907,  S.  123  u. 
129;  Wufzbidi,  OesducMe  der  holtind.  AUIerei  1885,  S.  153;  Friedli^aer,  Von  der 
aiederilnd.  Latidtchafitmslerei ,  Dm  Museum  Bd.  6,  S.46;  Neumann,- Rembnuidt 
I1NI2,  S.  ISO  und  anderen. 
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bare  Körper  isoliert  wird,  «ondem  ist  ein  schummemder  Übergang 
in  den  Luftraum.  Die  greifbare  Körperiichlceit  ist  zu  Tonwerten  opti- 
scher Art  gewandelt  Schwerlich  wird  man  je  eine  einhdtiiche  Fläche 

an  Gegenständen  wahrnehmen  können*  Ein  wahres  Netz  von  Farlv 
tüpfeln  oder  -strichen  überzieht  die  neutrale  Grundfarbe.  Dieser  Wille 
stimmt  mit  der  Wahl  des  Motivs  überein,  der  strohgedeckten  Hfltte, 
der  krausen  Mannigfaltigkeit  des  Hausrates,  den  alten  Bäumen  und 
ähnlichem.  Das  Nebeneinander  von  unendlich  vielen  Tüpfeln,  die 
etwa  eine  Baumkrone  ausmachen,  stellt  nicht  die  einzelnen  Blätter  dar, 
sondern  gibt  nur  das  mannigfaltige  tonige  Relief,  das  die  Summe  der 
Blätter  als  optischer  F^^indmck  iMctel.  Das  Relief,  das  eine  solche  Auf- 
lösung des  isolierten  Körpers  hervorbrin]Bl,  ist  nicht  tastbar  hart,  sondern 
wollig  weich,  sich  verflüchtigend  in  unendlich  reichen  Abstufungen. 

Der  Einzelgegenstand  geht  in  das  übergeordnete  Ganze  des  Luft- 
raumes ein,  der  sich  im  Unbegrenzten  verüerL  Dieser  wird  nicht 
erst  öber  dem  Horizont  sichtbar,  er  schwebt  schon  Aber  dem  Gegen- 
stande, der  dem  unteren  Bildrande  zunächst  liegt,  und  drückt  seüie 
Eigenheit  in  Form  und  Farbe  zu  Trägern  filr  ein  alles  durchwebendes 
Raumleben  herab.  Das  Körperliche  nimmt  auch  rein  der  Ausdehnung 
nach  Oberhaupt  keinen  großen  Maßstab  im  Bilde  ein,  wird  vielmehr 
ins  Winzige  gedrangt;  das  heißt:  die  Distanz  vom  Beschauer  zum 
mindest  entfernten  Punkte  des  dargestellten  Ausschnitts  wird  so  weit 
genommen,  daß  keine  Gefahr  besteht,  es  könnte  ein  Gegenstand  in 
plastischem  Vollwert  aufdringlich  werden,  fiine  Vordergrundsebene,  die 
besondere  Bedeutung  beanspruchen  könnte,  gibt  es  damit  nicht  Ohne 
den  Widerstand  einer  Komposition  in  der  Ebene  gleitet  das  Auge  auf 
der  weiten,  wenn  auch  noch  so  vielfach  belebten  und  gefüliten  Hori- 
zontalfläche  entlang  bis  in  die  weiteste  Ferne.  Das  Bild  verliert  das 
Gepräge  des  gegenüberstehenden  Objekts,  Der  Beschauer  wird  beim 
Anschauen  gleichsam  mithineingezogen  und  sein  Blick  flihrt  in  ihm 
herum  wie  in  einer  eigenen  Welt  So  unendlich  weit  die  ErdflSche 
sich  aber  auch  in  den  Bildraum  hineinerstreclct,  sie  nimmt  nur  einen 
geringen  Teil  der  Bildfläche  ein.  Der  Augenpunkt  ist  so  tief  gewShIl; 
daB  sie  fhich  dalicsL  AuSerdem  ist  sie  durch  die  Vietfaitigkeit  der 
Erscheinungen  auch  forbig-tonig  so  aufgelöst,  daB  keinesfalls  ihr  plasti-. 
scher  Zusammenhang  wirksam  wird.  Der  tiefliegende  Horizont,  bis 
zu  dem  wir  in  ununterbrochenem  Verlaufe  geführt  werden,  ist  eines, 
der  wichtigsten  Merkmale  dieser  Bilder.  Was  die  Bildtafel  zum  größten 
Teil  füllt,  ist  der  Luftraum.  Hier  braucht  nicht  Gegenständliches  seiner 
plastischen  Form  entkleidet  zu  werden.  Die  leichten  wandelbaren  Ge- 
bilde der  Atinusphäre  kommen  der  Absicht  des  Malers  entgegen,  aber 
auch  die  substantiellen  Farben,  wie  Blau  und  Weiß,  die  Himmelsgrund 
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«Itd  Wolken  isolieren  Wörden,  werden  vermieden,  und  frei  entwickelt 
sich  in  grauen  und  braunen,  lichtdurchstrahlten  Wolken  ein  immaterielles 
Leben  von  Tonwerten  und  Lichtabstufungen. 

Wählen  wir  für  diese  fonnalen  Bestimmungen  einen  zusammen- 
fassenden Ausdruck,  so  scheint  uns  der  allgemeine  Begriff  kosmisch 
als  Bezetehining  dafOr,  (ta6  hier  stets  die  Vielheit  des  Einzelnen  vom 
Ganzen  aus  gesehen  ist,  zutreffend  zu  sein.  Das  Kosmische  ist  das 
Nlchtsulqelctive.  Vom  Unhrersum  aus  gesehen  ist  der  Mensch  und 
seine  Welt  nur  ein  Ten  unter  unendlich  vielen  und  sdn  Denken  nur 
eine  an  seinen  Ofganismus  gdoiOpfle  LebensSuBerung.  Auch  rein 
gegenständlich  genommen  ist  ja  der  Reichtum  des  Lebens  in  den 
holländischen  Landschaftsbildern  oft  so  groß,  daß  sie  die  Note  der 
Unübersehbarkeit  an  sich  tragen.  Etwa  zahllose  Schlittschuhläufer 
und  Schlitten  auf  dem  Eise,  Baume,  Gerät,  Häuser,  Dörfer,  die  sich 
über  weite  Ebenen  erstrecken,  und  überall  darinnen  noch  Menschen, 
die  wir  in  punktarti^^en  Andeutungen  bisweilen  mehr  ahnen  als  er- 
blicken, oder  unzählige  Schitte  mit  winzigen  Figürchen  auf  weiter 
Meeresfläche.  Aber  noch  in  anderer  Weise  spricht  dieser  weite,  welt- 
hafte Aspekt  auch  aus  dem  Einzelnen.  Die  braungrüne  Farbe,  die 
aufgelüste  Vorm,  sie  stellen  die  Abgeschlossenheit  eines  begrenzten 
Seins  in  Frage  und  lassen  in  den  Gegenständen  ihr  Werden  und  Ver- 
gehen erkennen.  Es  ist  der  Prozeß  der  Zeit  in  den  fftumlich-slmul» 
lanen  Bestand  hineinverwoben.  So  werden  die  Dinge,  wenn  die  Zeit 
Aber  sie  hinweggeht  Staube  Fflulnis,  Rost  verdiingen  die  blanke  Farbe 
und  zersetzen  die  glatte  Fläche.  Sie  fahren  zu  dem  erwähnten  Relief» 
zu  dessen  Gunsten  die  b^renzende  Linie  weichen  muß.  Das  Stroh, 
das  die  Bedachung  der  Wohnstätte  ausmacht,  vermodert,  das  Holz 
der  tragenden  Pfosten  und  Zäune  krümmt  sich  und  verrottet  Die 
Zi^el  werden  mürbe  und  bröckeln  ab,  die  Bäume  bekommen  Runzeln, 
Knorpeln  und  werden  morsch.  In  jedes  Gebilde  der  Menschenhand 
dringt  die  Natur  und  macht  es  verfallen,  während  sie  sich  selbst  erneut. 
Zwischen  den  Rissen  und  Sprünc^en  wuchern  Pilze,  Moos  und  Gras 
und  ziehen  jedes  künstliche  Menschengebilde  in  das  grolle  ewige  Leben 
des  Kosmos.  Und  selbst  die  Menschen  in  ihren  wulstigen  Kleidern, 
ihrer  verhutzelten  Hahinig  und  den  piumpen  Gesichtern  scheinen  in 
diesen  rein  naturhaften  Zusammenhang  mit  aufgenommen  zu  sein. 

Die  Auflösung  des  objektiv  festen  Bestandes  eines  Gegenstandes  zu 
maleriscb-toniger  Wiikung  «Ulrfen  wir  kebiesfaMs  als  ehien  winkfliUchen 
Aid  des  schaffenden  Subjekts  nehmen.  Fassen  wir  die  Darstellung  des 
Oegenstlnditehen  selbst  niher  ins  Auge»  so  erweist  sich,  daß  der 
Oi^enstand  trotz  seines  fanmateriellen  Wesens  seine  ihm  eigene  Gestalt 
beibehält  und  nach  statischen  Gesetzen  im  l^ume  ruht  Ein  Baum 
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verrät  nicht  deh  subfektiven  Schwung  der  Kfinstlerhandi  die  ihn  nach 
ihrem  Ermessen  etwa  dem  Bildnnde  angleicht  oder  mit  ihm  m  dekora- 
tiver Weise  eine  Mittelgruppe  einschlieBL  Er  hat  seine  eigene  natür- 
liche Oeselzlidilceit,  der  der  Kflnstler  folgen  muß»  und  unbarmherzig 
muß  ihn  der  Bildrand  mitten  bindurchschneiden,  wenn  die  Komposi- 
tion des  Meisters  ihn  nicht  ganz  in  den  Bildraum  hineinruckt.  Denn 
zwar  besitzt  der  holländische  Maler  un  höchsten  Grade  Komposition 
dergestalt,  daß  er  die  Dinge  solange  zurechtrückt  und  -schiebt,  bis 
sie  das  Ansehen  der  Zufälligkeit  verlieren  und  dem  Rildg^anzen  einen 
formalen  Ztisammenschluß  geben;  in  bezug  auf  den  Raum  aber  ist  die 
Bildtafel  nur  ein  Ausschnitt  aus  dem  Freiraum.  Er  komponiert  nicht 
aus  seinem  subjektiven  Schöpfergeist  ein  Bild  auf  die  Fläche,  sondern 
Oberläßt  die  vereinheitliciiende  Kraft  dem  unendlichen  Räume,  und  der 
Rahmen  bezeichnet  nur  die  Grenzen  des  Ausschnitte.  Das  Überge- 
ordnete ist  der  Raum,  und  die  mit  Recht  gerühmte  Komposition  der 
Holländer  ist  nicht  eine  Organisation  der  Bildtafel  selbst»  sondern  eine 
oft  allerdings  mdsteriiaft«^  bis  zur  zwingenden  Notwendigkeit  gehand- 
hable  Anordnung  der  Dinge,  die  sich  innerhalb  des  Bildtaumes  be- 
finden. So  schiebt  man  auf  einer  Bahnen  die  sich  nach  hinten  ja  auch 
manchmal  ins  Unbegrenzte  verlieren  soll,  jedes  Requisit  solange  um^ 
her,  bis  es  seinen  rechten  Platz  hat,  aber  der  Bflhnentaum  ist  als  Über- 
geordnet gegeben,  und  mit  ihm  läßt  sich  nichts  anfangen. 

Der  Raum,  der  innerhalb  des  Bildes  Menschen  und  Dinge  umfängt, 
ist  der  im  Unendlichen  sich  verflQchtigende  Raum.  Er  tritt  in  Er- 
scheinung  in  der  Luft,  die  alles  Körperliche  umspielt  und  eine  Perspek- 
tive herstellt.  Es  ist  also  jenes  neutrale  Substrat  dargestellt,  das  in 
gleicher  Weise  die  Menschen  und  leblosen  Dinge  des  Vordergrundes 
wie  der  fernsten  Terne  umgibt.  Ob  wir  uns  im  Bilde  am  Strande  des 
Meeres  befinden  oder  in  der  weiten  Heidelandschaft,  in  der  Dorfstra6e 
oder  im  Innenraum,  es  ist  immer  der  eine  a!i umfassende  Unendlichkeits- 
raum, der  im  Bilde  gestaltet  ist  Er  ruht  vollkommen  und  nur  die 
Dinge  bewegen  sich  in  ihm.  Mag  der  Himmel  noch  so  von  Wollcen 
flberquellen,  die  Erde  von  Gestalten  wimmeln,  alles  ist  in  ihm,  der 
gleichmäßig  ruht  Der  Mensch  ist  nicht  Sdiöpfer  dieses  Raumes, 
sondern  er  ist  nur  geschaffenes  Wesen  im  Räume.  Hier  drückt  sich 
das  Stillebenhafte  aus^  das  foi  alten  Gattungen  der  hollindischen  Malerei 
vorhanden  ist;  es  ist  das  vollstSndige  Aufgeben  der  subjektröen  Durch- 
dringung des  Raumes,  die  absolute  Herrschaft-  des  Kosmos. 

Wir  nennen  den  Ausschnitt  aus  dem  unendlichen  Raum,  den  der 
Holländer  darstellt,  den  objektiven  Raum  und  können  sagen,  daB  dieser 
Raum  in  gleicher  uninteressierter  Weise  alles  umgibt,  was  in  ihm  ist. 
Nehmen  wir  auf  der  BiMtafel  einen  Baum,  der  innerhalb  dieses  I^umes 
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dargestellt  ist,  so  heißt  das:  der  den  wirklichen  Baum  in  allen  seinen 
Teilen  umgebende  Luftraum  steht  in  Iceinerlei  Wechselbeziehung  zu 
ihm.  Er  kümmert  sich  nicht  um  ihn,  hat  kein  Interesse  für  ihn,  und 
so  fällt  auch  auf  der  Bfidtafel  Gegenstand  und  Lufthinter^rund  als 
vLochi  auseinander.  In  dieser  Beziehungslosigkeit  zum  Gegenstände 
in  ihm  können  wir  das  Wesen  des  objektiven  Raumts  als  undynamisch 
oder  als  uninteressiert  kennzeichnen.  Der  Ausdruck  uninteressiert  wird 
uns  nicht  irre  machen,  die  wir  in  der  holländischen  Landschaft  nach- 
drücklich die  Verwandtschaft,  ja  Homogenität  des  Luftraumes  mit  allem 
Körperlichen  in  ihm  festgestellt  haben.  Aber  gerade,  weil  der  Zu- 
sammenhang von  All  und  Einzelwesen  noch  nicht  gelöst  ist,  weil  das 
Einzelne  als  eine  selbstverständliche  Inkarnation  des  Alls  erscheint» 
kann  ein  Interesse  gar  nicht  statthaben.  Das  Icann  etat  sein,  wenn  der 
Mensch  und  sein  bewußtes  Leben  hi  den  Vordeignind  gierOdd  Ist, 
wenn  jene  Bewußtheit  ervracht  ist,  die  den  Menschen  sich  selbst 
wie  alles  Kßrperllche  als  Einzelnes  dem  All  gegenüberstehend  sieht. 
Dann  ist  er  seiner  Oefflhle  und  seiner  Umgebung  bewußt  geworden 
und  kann  die  Natur  gewissermaßen  von  sich  abhängig  machen,  indem 
er  sie  zum  Ausdruck  seiner  subjektiven  Oefühle  benutzt  Diesen  Weg 
wollen  wir  später  verfolgen 

In  der  spezifisch  holländischen  Landschaftsmalerei  des  17.  Jahr- 
hunderts malt  der  Holländer  das  Treiben  der  Menschen  und  die  ein- 
fachen Dinge  der  alltäglichen  Umgebung  im  Unendlichkeitsraume« 
Er  hat  dabei  kein  sentimentales  Gefühl,  das  das  Bewußtsein  der 
menschlichen  Kleinheit  gegenüber  der  unabsehbaren  Weite  hervor- 
bringen könnte.  Nichts  weist  in  den  Bildern  darauf  hin.  Nur  wie 
ein  Kind  von  sich  hi  der  dritten  Person  redet,  so  stellt  der  Künstler 
sich  selbst  manchmal  im  BlMe  mit  dem  Skizzenbuch  dar.  Er  unter- 
scheidet sich  keineswegs  von  seinen  AUtmenschen'  beim  Fischen, 
Eishiuf  oder  anderen  ameisenhaft  erscheinenden  BesdUtfÜgungen. 
Weitab  liegt  jeder  Gedanke  an  den  Menschen  als  achöpferisdien 
Intellekt  bei  diesen  winzigen  Figürchen,  die  noch  durch  schwere  wul- 
stige Kleidung,  durch  einfache  Silhouette,  die  alle  selbständige  Funk- 
tion von  Gliedmaßen  möglichst  unterdrückt,  zum  Ding  herabgedrückt 
werden.  Und  auch  die  Dinge  selbst  verraten  nichts  von  einer  persön- 
lich künstlerischen  Durchdrinj^ung^  In  aller  Knorpligkeit  und  Eckig- 
keit wird  alles,  wie  es  im  Räume  nach  statischen  Oesetzen  ruht,  be- 
lassen. Die  vielästigen  Bäume,  die  Flügel  der  Windmühlen,  die  be- 
schornsteinten  Dächer,  die  spitzen  Kirchtürme,  die  Segel  mit  ihren 
Wimpeln,  sie  ragen  je  nach  ihrer  Eigengestalt  in  den  Unendlic  hkeits- 
raum  hinein,  jenen  Raum,  der  alles  gleichmäßig  uninteressiert  umgibt, 
und  den  der  Künstler  als  gegeben  hinnimmt  Wir  ziehen  die  Summe 
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dieser  Feststellungen  —  Dinge  in  ruhender  Eigengestalt  im  großen 
ruhenden  Räume  —  In  dem  Begriffe  eines  naiven  Realismus.  Das 
Sein  der  Dinge  ist  unabhängjcr  vom  Bewußtsein  des  Menschen,  es 
hat  eine  eigene  absolute  Wesenheit  Uns  bleibt  gegenwärtig,  wenn 
wir  von  Realismus  reden,  da(^  die  Einzelexistenz  des  Ding^es,  das 
gläubig  hingenommen  wird,  dennoch  in  einem  großen  Zusammen- 
hang untergeht,  es  also  zwar  nicht  als  Erzeugnis  eines  geistigen  Sub- 
jekts erscheint,  wobl  aber  des  gewaltigen  Raumes,  der  es  des  Eigen- 
wertes beraubt  und  a]s  Ausdruck  eines  flbergeordneten  Lebens  des 
UnivefBums  erscheinen  läßt  Das  ruhende  körperliche  Sein  des  Oegen- 
standes  ist  ja  durch  die  Luft  aufgelöst,  zeigt  das  wollig  krause,  sub- 
stanzlose Relief  und  eine  eben  so  neutrale,  immaterielle  Farbe.  Da- 
durch hat  es  eine  geheimnisvolle  Beziehung  zum  Unendlichen  erhalten. 
Der  Bildner  von  Werken,  die  wir  hier  betrachten,  ist  deshalb  wohl 
Realist,  indem  er  sich  dem  Sein  unterordnet,  sich  dem  Zwang  der 
Dinge  fügt;  aber  seine  Werke  beweisen,  daß  er  die  einzelnen  Objekte 
doch  nicht  allein  so  aufnimmt,  wie  seine  Sinne  sie  ihm  darbieten,  daß 
er  also  mehr  ist  als  ein  bloßer  Reah"st,  indem  unbewußt  dem  Bildner 
ein  kosmischer  Geist  durch  ihn  wirkt,  der  seine  innere  Verbunden- 
heit mit  dem  Dasein,  sein  tiefes  Wurzein  in  der  ewig  schöpferischen  Natur 
offenbar  macht  Der  Meister  der  Natumacbahmung,  der  geduldige, 
treue  und  selbstlose  Abbildner  der  Wiridichkeit  dokumentiert  unbe- 
wußt in  dem  Erzeugnis  seinen  Zusammenhang  mit  der  Unendlichkeit. 
So  wird  nach  dem  Vorangegangenen  die  Formel  nicht  Widerspruchs* 
voll  erscheinen,  in  der  wir  die  Idee  der  hollindischen  I-andschafts- 
malerei  nun  kurz  zusammenfassen:  ein  naiver  aber  kosmisch  gerichteter 
Realismus*).  — 

Diese  geistige  Haltung  erklärt  auch  die  nngeheure  Masse  von 
wertvollen  Produkten.  Sie  ist  nur  möglich  durch  den  tüchtigen  Charakter 
eines  ganzen  erdhaften  Volkes,  Die  von  sich  aus  die  Welt  durch- 
dringende große  Persönlichkeit  ist  dabei  ausgeschlossen.  Sie  würde 

*)  Von  Nnfzen  kann  hier  ein  vcfgleiclieader  Hinweis  auf  dis  Rembrandt- 
bttdi  Neumaniw  sein.  Dieser  stellt  ^.148)  dem  Idealisieren  des  Italieners  den 

Oalerieton  der  ^fnlIS^der  a!s  idealisierende?;  Moment  enff^e^ren.  Sich  auf  die  Land- 
schaftsmaleret beziehend  betont  er,  daB  hier  nicht  Gestalten  und  Cinzeldinge  ge- 
malt  werden,  sondern  »atmosphärische  Mädite  und  Relationen,  in  denen  die  Qe- 
statt  In  geheimnisvollem  Sdiein  des  Wetdens  vnd  Vergehens  auftandit  nnd  nnta>' 
tauclitc  (S.  187).  Baume  und  Sträuche,  Häuser  und  Kanäle,  ob  häßlich  oder 
schön,  «sie  wollen  nichts  für  sich  sein;  sie  sind  das  Antlitz,  auf  dem  kosmische 
und  seelische  Mächte  ihre  Stimmungen  ausdrücken  und  spiegeln«.  Und  et)enfalls 
sdilieBt  er  das  subfektive  AnsdradtsmcMnent  bei  nnsciem  Vertreter  des  naiven  Ims- 
misdicn  Realismus  aus:  >Ooyen  gibt  Iwine  Tonslfanmung  als  Vehikel  von  sceHsdien 
etnpfindungenc  (S.  149). 
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den  uninteressierten  Freiraum  nicht  als  ^eweben  und  allumfassend  hin- 
nehmen. In  dieser  Sprache  der  Unendlichkeit  durch  das  naturliafte 
Wesen  ist  auch  die  Zeitlosigkeit  der  Holländer  begründet.  Es  liegt 
die  eigentfimliche  Erscheinung  vor,  daß  die  ttngeistigsten  Mensdien 
in  grofiartiger  Weise  eine  geistige^  immaterielte  Wesenheit  der  Wdt 
zum  Ausdruck  bringen. 

Es  gibt  nur  wenige  auf  philosophische  Begriffe  zu  bringende 
Orundehistellungen  des  Menschen  zur  Welt  Immer  handelt  es  sich 
um  das  Verhältnis  des  denicenden  Individuums  zum  Sein  des  Alls,  in 
das  es  doch  mit  eingesclilossen  ist.  Ist  das  Sein  der  Welt  wirklich 
objektiv  und  wird  es  uns  nur  durch  die  Sinne  vermittelt,  oder  wird 
es  vom  Geist  erst  schöpferisch  hervorgebracht.  Geist  und  Materie 
sind  die  polaren  Gegensätze,  die  als  Ausgangspunkte  für  das  Erkennen 
genommen  mit  den  Begriffen  Idealismus  und  Realismus  bezeichnet 
werden.  Wir  verstehen  hier  unter  diesen  Bezeichnungen  mehr  als  bloße 
Formen  der  t^rkenntnis.  Wir  fassen  sie  metaphysisch  gegründet  aus 
dem  Gefühl  eines  tiefen  von  aliem  Ericennen  unabh&ngigen  Wesens- 
Unterschiedes»  das  die  Richtung  des  Erkennens  erst  besümmt  und  die 
Folgerungen  bis  ins  ethisch-religiöae  Leben  zi^i 

Der  Mensch,  der  im  VerbSItnis  zu  den  Dingen  seiner  Umwelt  in 
der  Bewußtsdnlage  1^,  dafi  dieser  Baum,  diese  Hütte  unter  dem 
weiten  Himmel  ihre  unerschütterliche  Existenz  haben  und  in  nichts 
mit  seinem  menschtfcben  Bewußtsein  zusammenhängen,  er  lebt  im 
engen  Bereiche,  als  wenn  es  so  sein  mußte  und  es  nichts  Selbstver- 
ständlicheres gäbe.  Die  Natur  seines  Körpers  und  die  Notwendigkeit 
des  Lebens  g'^bt  ihm  die  Richtschnur  seines  Handelns.  Die  leiblichen 
Genösse  sind  das  Ziel  seines  Vergnügens.  Anders,  wenn  der  Mensch 
in  dem  Gefühl  lebt,  er  baut  sein  Haus,  er  ordnet  sein  Leben  nach 
eigenem  Willen,  er  unterfängt  sich,  selbst  die  großen  Gesetze  des 
Universums  als  von  seinem  Erkennen  abhängig  zu  sehen,  und  in  Frei- 
heit unterzieht  er  sich  ebiem  selbst  aufgestellien  Sittengesetze,  das  die 
Herrschaft  flt>er  die  naturhaften  Triebe  dokumentiert  In  den  hol- 
lindiscfaen  Wericen  lebt  ein  unbedingter  Olaube  an  die  mannigfaltigen 
unser  allligliGhes  Dasein  umgebenden  Dbige  bis  zu  dner  uns  er- 
schütternden Hingabe:  Ihr  Sein,  ihr  Dasein  an  und  für  sich  ist  dem 
hollindi^chen  Maler  genflgender  Vorwurf  zur  künstlerischen  Gestaltung, 
und  so  wird  ergriffen,  was  sich  den  Augen  bietet,  das  menschliche 
Porträt,  die  Landschaft,  Architektur,  Blumen,  Tiere  und  anderes.  Auch 
das  Zufällige  wird  mit  der  ganzen  Hingabe  an  seine  Existenz  ge- 
malt bis  auf  die  Feder,  die  sich  von  dem  üetieder  eines  auf  dem 
Tische  liegenden  Rebhuhns  losgelöst  hat,  wie  sie  sanft  zur  Erde  gleitet. 
Es  gibt  nichts  Wichtiges  und  UnwichtigeSi  nichts  Notwendiges  und 
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Zufälliges,  sondern  alles  erhält  seinen  tiefsten  Wert  dadurch,  daß  es 
ist  Das  Einzelne  ist  ja  nichts  Selbständiges,  das  sich  als  Eigenes 
gegen  die  andere  Weit  behauptet,  sondern  es  brin^  sich  selbst  als 
ein  Teitstück  des  Ganzen  dar,  es  hat  den  Exponenten  der  Unendlich- 
keit an  sich.  Die  baufällige  Hütte,  die  hier  auf  der  weiten  Ebene  hin- 
^elagert  liegt,  geduckt  unter  mächtigen  alten  Bäumen  und  einem  riesigen 
Wolkenhimmel,  von  dem  ein  heller  Schein  über  dem  Horizont  ihren 
plumpen  Umriß  deutlicher  hervortreten  läßt,  mit  ungepflegtem  Oärt- 
chen,  altem  Plankenzaun  und  schiefem  Türeingang,  das  ist  nicht  allein 
Wiridichkeitstreue,  die  hier  zum  Ausdruck  kommt.  Da  Ist  aber  «ich 
kdne  subjektive  Zutat  des  Kflnstlers  zu  merken.  Ein  lAufien«  gibt  den 
letzten  Sinn  und  die  Oestaltungsfbim  Das  Leben  des  AUs  webt  in 
den  individuellen  Oestaltungen.  Das  mactit,  wie  wir  sahen,  die  un- 
endliche Welte  um  sie^  das  Oiaugrfln  und  Braun  Ihrer  Fatbe,  In  dem 
das  Einzelne  verschwindet,  die  Unartikuliertheit  und  wollige  Krausheit 
ihrer  Formen.  Hier  liegt  auch  der  letzte  Orund  für  den  Willen  des 
Holländers  zum  Krausen  und  Plumpen.  Keine  selbstherrliche  Ein- 
beziehung des  Gegenstandes  in  die  menschliche  Sphäre,  die  ihm  gern 
einen  einfachen,  übersichtlichen  Umriß  und  geschlossene  Gestalt  geben 
würde,  soll  stattfinden.  Wie  die  Einzeldin^^^e  sich  nicht  eig^enwülig  ab- 
lösen, sind  wir  fernab  von  der  Loslösung  eines  bewußten  tinzelichs, 
das  die  Welt  zu  durchdringen  trachtete.  Im  dumpfen  Traum  bleibt  die 
Welt  befangen.  Im  Dämmer  des  Hüttenwirrsals  geht  auch  der  Mensch 
mit  unter.  Alles  verharrt  in  der  Verschwiegenlieit  und  Ungelöst heit 
eines  tief  in  sich  gekehrten  Seins,  in  der  Zeitlosigkeit,  die  dem  unbe- 
wußten Zustande  anhaftet,  und  redet  doch  eine  ergreifende  Sprache 
dem,  der  sie  zu  deuten  versteliL 

So  lebt  der  holländische  Mensch:  er  ißt  und  trinkt  gut,  er  folgt 
den  Trieben  des  Leibes  und  verfolgt  mit  klarem  Verstände  naheliegende^ 
irdische'Ziele.  Sefaie  Kirchen  sind  so  nflcbtem  wie  seine  Rdlgioti  {die 
Frauen  gehen  mit  dem  Oei)etbudi  in  der  einen  und  der  WSrmflasche 
in  der  anderen  Hand  hinein).  Wenn  er  auch  mit  zäher  Energie  unter 
ungeheuren  Opfern  sein  Land  dem  Meere  abgezwungen,  es  fruchtbar 
gemacht  und  bebaut  hat,  daß  wir  bis  in  die  weite  Ferne  in  dem  Oe- 
wirre  von  Kanälen,  Schiffsmasten,  Windmühlen,  Ansiedhmp^en  den  tätigen 
Menschengeist  erkennen,  so  hat  das  nicht  das  Gefühl  der  Würde  und 
Persönlichkeit  des  t  inzelnen  in  der  Weise  erhöht,  daü  er  die  realen  Be- 
dingungen seiner  Natur  verleug^net  hätte.  Schmausereien  und  Zechgelage 
bleiben  sein  liebstes  Vergnügen.  Er  duckt  sich  unter  das  All  und 
bleibt  im  menschlichen  Bereiche.  Keine  hohe  Philosophie,  keine  welt- 
umspannende Dichtung  zeugt  von  einem  idealen  Streben.  Aber  sein 
Leben  ist  noch  tief  verankert  in  der  Natur,  im  Wesen  der  Dinge.  Ob 
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er  ein  bewußtes  Gefühl  seines  Zusammenhanges  mit  dem  All  gehabt 
hat,  das  seinem  eigenen  triebhaften  Leben  einen  großen  Unterton  ^ab? 
Sicher  nicht,  denn  dann  wäre  sein  Schaffen  wohl  doch  sentimentaler, 
romantischer  geworden.  Kein  mystisches  Gefühl  der  Abhängigkeit  vom 
Unendlichen  bezeugt  seine  Religion.  Was  er  bewußt  durchsetzte,  war 
eine  reiii  diesseilige  Auigabe,  Gewinn,  Sicherheit  und  Behaglichkeit 
des  bürgerlichen  Daseins.  Indessen  sehen  wir  bei  einem  guten  Teil 
der  Kfinsfler  das  naturfaafte  Wesen  in  einer  mehr  eiementaren  Weise 
durchbrechen.  Sie  verbringen  ihr  L^n  in  den  Schenken,  spielen, 
trinicen  und  raufen  wohl  auch.  Viele  Dokumente  beweisen,  wie  oft 
der  Gastwirt  zur  Begleichung  ihrer  Schulden  Bilder  um  emen  Spott- 
preis in  Zahlung  nahm.  Dafür  wurden  sie  von  den  ehrbaren  Bürgern 
weniger  geachtet  und  die  Darstellungen  des  Lebens  in  den  ärmlichen 
Spelunken  weniger  bezahlt.  Aber  die  Bilder  werden  nun  ein  eigen- 
tümliches Zeugnis  für  die  Echtheit  und  Tiefe  auch  in  diesem  Sein.  Es 
sind  nicht  Oberflächenerscheinun^en  eines  zerrütteten  Lebens,  es  ist 
ganz  wurzelhaft.  Die  Bijder  beweisen  das  Religiöse  auch  in  diesem 
Leben.  Oder  sollten  wir  weniger  berechtigt  dazu  sein,  es  Religion 
zu  nennen,  wenn  der  Mensch  zwar  nicht  zu  einem  Gefühl  schlecht- 
hinniger  Abhängigkeit  vom  Unendlichen  kommt,  wohl  aber  aus  tier- 
halten Verhältnissen  heiaus  unbewußt  mitteilt,  daß  seht  Leben  stt0 
speäe  aeternäaäs  steht?  Denn  mit  zum  Ausdruck  gebracht  hat  der 
holländische  Maler  die  Unendlichkeit  als  mitschwingende  Resonanz 
immer  wieder.  Immer  hat  er  sein  Haus  oder  die  HOtt^  klein  im  un- 
.ermeßlichen  Raum  gemalt,  und  bei  dem  ausgelassensten  Kirmesfest 
macht  das  Oebalk  des  großen  Raumes,  in  dem  das  Fest  stattfindet, 
die  Freude  keineswegs  mit,  sondem  verdämmert  schwer  und  uninter- 
essiert im  Halbdunkel. 

Für  den  heutigen  Betrachter  des  holländischen  Landschaftsbildes 
bestimmt  diese  Anhnomie  den  Eindruck,  die  dumpfe  Befangenheit  des 
Mensch licfien,  die  besonders  unmittelbar  aus  dem  Figürlichen  spricht, 
und  dabei  doch  die  konsequente  Objektivation  der  wimmelnden  Klein- 
heit des  Lebens,  in  dem  das  Ich  verschwhidel^  unter  dem  Aspekt  des 
Kosmischen.  Wir  sehen  zwar  'den  einheitlichen,  nicht  reflektierenden 
Oeisl^  der  den  weiten  Luftraum  und  was  in  ihm  ist,  ais  dessen  Aus- 
geburten gewisseraiaßen  als  einer  Substanz  angehörig  auffaßte,  aber 
in  bewußter  Betrachtung  mQssen'  whr  nun  doch  die  Kleinheit  des 
Menschen  mit  den  Gebilden  seiner  menschlichen  Umwelt  im  Verhält- 
nis zum  fibergeordneten  Raum  dualistisch  fassen.  Was  der  Holländer 
aiis  seinem  naiven  Gefühl  heraus  monistisch  erschuf,  wird  in  der  Be- 
trachtung des  Denkenden  Dualismus.  Wir  sehen  als  schaffenden 
Künstler  eine  unbewußte,  dumpfe  Menschlichkeit,  die  instinktiv  ihren 


üigitized  by  Google 


284 


WILLY  DROST. 


eigenen  Zustand  objektiv  werden  läßt,  indem  sie  einen  übergeordneten 
Zusammenhang,  den  Unendlichkeitsraum  mitmalt,  wir  stellen  uns  einen 
mit  beiden  Beinen  auf  der  Erde  stehenden,  im  triebhaften  Leben  auft^ehen- 
den  Maler  vor,  noch  außerdem  vielleicht  Gastwirt  oder  Krämer,  der  zu- 
gleich das  Fragmentarische  und  Rätselhafte  seiner  dumpfen  Existenz  mit 
darstellt  Oerade  die  Einfühlung  in  die  auf  diesen  BHdem  dargestellten 
Menschen,  die  wohl  Icaum  auf  einem  Bilde  der  hier  ins  Auge  gefaßten 
Gattungfdilen,  gibt  einen  SchlflsstlfQrdas  geistigeErfassen  dieser  Materei. 
Es  kann  vor  den  einfachen  Bildem  zu  einem  erschfittemden  OefQltl 
werden,  zu  sehen,  wie  die  Menschen,  die  doch  in  ihrem  trefflich  organi- 
sierten, Sicherheit  des  Lebens  gewährenden  Lande  sind,  fischen,  zechen, 
auf  der  Fähre  sitzen  als  formlose  ungegliederte  Klumpen,  dargestellt 
wie  verloren  in  der  ungeheuren  Weite  um  sie  und  über  ihnen.  Die 
,  Tätigkeit  des  Menschen  ist  eben  eine  durchaus  relative,  ameisenhafte. 
Sie  ist  niemals  eine  Handlung,  die  novellistischen  oder  historischen 
Charakter  tragen  küiuite,  denn  sie  würde  den  Menschen  und  die  Be- 
wältigung der  Welt  von  ihm  aus  in  den  Vordergrund  rücken  und  den 
Icosmischen  Charaicter  zerstören').  Und  wer  erinnerte  sich  nicht  der 
zahlreichen  Darstellungen,  bi  denen  das  Tierische,  Animalische  des 
menschlichen  Lebens  noch  unterstrichen  vrird!  Aber  der  i^um,  der 
sich  im  Unendlichen  verliert,  sei  es  in  dem  fernen  Horizont  der  Land- 
schaft oder  dem  Halbdunkel  eines  Interieurs,  er  nimmt  dem  nüchtern 
und  phantasielos  wiedergegebenen  menschlichen  Getriebe  das  End- 
gültige: der  Mensch  ist  ein  kleines  Wesen  neben  Baum  und  Tier  im 
großen  unbegrenzten  Unerforschlichen  Das  greift  dem  Betrachter, 
der  bewußt  ist,  ans  Herz  und  läßt  ihn  unsägliche  Stimmung  in  diesen 


')  Alois  Riegl  bezeichnet  in  seinem  Aufsatz  über  das  holländische  Gruppen- 
pofftrit  (Wiener  Jahrbuch  1902,  $.  73)  wegen  der  ffandhugfllosigkeit  bei  Inoeieni, 

psychischem  Leben  das  Gnippenporträt  als  das  charakteristischsie  und  kunsthistorisdi 
wichtigste  Erzeugnis  Hollands!  Er  kommt  dazu,  weil  für  ihn  der  Vereinheitlichung 
der  Körper  ttn  Räume  durch  die  verbindende  Luft  die  seelische  Verbindung  der 
Peisonen  durdt  die  aMkmdoae  »Anftnerhttmkeftc  enteprlcht,  dieser  AnsdnMk  aber 
nur  an  der  menschlichen  Figur  Anwendung  finden  konnte  (S.  271).  Vielleicht  be- 
rührt sich  die  Riegische  »Aufmerksamkeit «  der  Ftgt?ren  mit  dem,  was  wir  den  Aus- 
druck des  Kosmischen  in  der  Landschaft  genannt  haben,  die  wir  darum  geneigt 
tfaid,  fiir  dM  ecfafesfe  BzeuKnis  Hollands  zu  halten.  Wir  werden  an  unaeic  Anti- 
nomie erinnert,  wenn  Riegl  z.  B.  anläßlich  eines  Bildes  von  Th.  de  Kayser  den  WMer- 
streit  zwischen  der  konsequenten  Entkörpcrlichimf^  drs  pln-^lisch  Einzelnen  und  dem 
regungslosen  Insichverharren  der  Persönlichkeilen  im  Bilde  empfindet:  >Die  tint- 
körperlichung  durch  Abstreifen  der  das  Haptische  stets  begleitenden  Lokalfarben  in 
unmefkHdi  ineinander  fibcrflieBende  lichter  und  Schatten  verbindet  sich  hier  mit 
der  erwähnten  äußeren  Regungslosigkeit  und  Handlungsscheu  zu  jenem  unsagbaren 
Stimmungseindnick,  der  von  diesem  und  ibnlichen  Bildem  der  holländischen  Haupt- 
meister  ausgeht«  (S.  200). 
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Dsrstellungen  erleben.  Er  steigt  herab  von  der  hoben  Warte  des 
organisierenden  Intellekts,  der  die  Welt  von  sich  aus  erschaffen  will. 
Er  verwandelt  sich  einfühlend  zum  Kinde  und  dumpfen  Menschen,  er 
läuft  mit  gleichen  über  die  weite  Eisbahn  der  Flußflächc,  er  versetzt 
sich  in  das  einfach  trauliche  Leben  in  den  Hütten  und  kleinen  Häusern. 
Aber  dabei  will  er  sich  als  Kind  auf  jenem  im  Abend  schummernden 
Stege,  als  Bauer,  als  Reiter,  als  Fischer  bei  aller  Dumpfheit  dieses 
Lettens  ehrfürchtig  als  ein  Teil  des  Ganzen  fühlen,  und  dieser  mit- 
vibrierende Stimmungston  macht  einen  feinen,  unendßchen  wehmütigen 
Reiz  in  der  Wirkung  dieser  Bilder  aus.  Unbewußtes  tiefes  Naturge- 
fQhl  wirict  nun  sentimentalisch  und  versetzt  das  Innere  in  ehien  seit- 
samen Schwebezustand.  Der  Hoülnder  ist  wie  ein  Icidnes  Zwefgiein, 
das  in  seiner  Treue  unbewußt  mit  sieh  selbst  seine  Stfickhaftiglceit 
mit  darsteüt,  denn  wie  könnte  das  Zw^lein  sich  unterfangen,  über 
den  ganzen  Baum  etwas  auszusagen  und  ihn  zu  durchdringen,  an 
dem  es  doch  erwachsen  ist.  Der  bewußte  Betrachter,  der  in  rast- 
losem, geistigem  Streben  jenen  Zusammenhang  verloren  hat,  der  in 
sich  den  letzten  Schöpfungsakt  verlegt  hat,  er  ist  müde  seiner  Oott- 
herrlichkeit  und  möchte  wohl  wieder  als  Kind  in  den  Schoß  der  Natur 
zurück.  Das  Bewußtsein  aber,  tierhaft  milzuschwimmen  im  Strom  des 
Alls,  kleiner  Teil  vom  Ganzen  zu  sein,  das  gibt  den  dunklen  Unterton, 
der  den  ganzen  Reiz  ausmacht,  und  das  kann  ihn  ja  nicht  verlassen, 
denn  w»in  er  naiv  wie  der  HoOinder  sie  schuf,  die  Bilder  besieht, 
dann  ist  die  Stimmung  in  dem  ausgefOhrfen  Sinne  unmöglich.  Naiver 
Realismus,  der  eine  kosmische  Sprache  redet,  ist  etwas  anderes  als 
bewußtes  Erleben  dieses  naiven,  kosmischen  Realismus.  Der  Realismus, 
gegenständlich  gemacht,  wird  aufgehotxn.  Deshalb  muß  der  holländi- 
sche Monismus,  die  Einheit  von  AU  und  Einzelwesen  dem  bewußten 
Betrachter  zum  Dualismus  werden  und  zu  sentimentalischen  Wirkungen 
fuhren. 

Die  sentimentale  Landschaft  mit  realistischen  Mitteln. 
Nachdem  wir  uns  auf  Grund  der  geistigen  Ausdeutung  einer  zusammen- 
fassenden formalen  Analyse  die  Idee  der  rein  holländischen  Land- 
schaftsmalerei mit  den  Begriffen  des  Kosmischen  und  Naiv-Realistischen 
zu  vergegenwärtigen  versucht  haben»  und  uns  diese  gegensätzliche 
Foimel  auch  das  wesentliche  Merkmal  zur  Beschreibung  der  Wirkui^ 
der  BiUer  auf  den  heut^;en  Betrachter  gegeben  hat,  wenden  wir  Uns 
den  Abweichungen  von  der  Orundform  zu,  die  für  uns  den  Ausgangs- 
punkt gebildet  hat  Dadurch  wird  jene  Idee  schärfer  hervortreten; 
dann  aber  werden  wir  sehen,  wie  die  konsequente  Abweichung  uns 
zu  einer  anderen  geistigen  Einstellung  hinführt  und  andere  obere 
Oattungstiegriffe  notwendig  macht,  wenn  auch  der  gemeinsame  Zeit* 
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gnind  bleibt.   Selbst  bei  dem  getreuesten  Vertreter  der  Art,  bei  Jan 
van  Goyen,  werden  wir  manchmal  stutzig.    Steigert  sich  doch  die  er- 
wähnte Auflösung  des  Gegenstandes  als  eines  isolierten  bis  zu  einer 
sicizzen haften ,  geistreich  hinwerfenden  Art,  die  die  treue  Hingabe  an 
das  eckige  Naturvorbild  verniissen  läßt.  Oeistreichtum  ist  aber  bei  der 
im  dumpfen  Traum  befangenen  holländischen  Landschaft  unmöglich 
denn  er  weist  auf  das  Subjekt  hin.  Schon  Fromentin,  der  Maler  und 
Kunstschriftsteller  spnurh  sich  Qber  die  subjektiv  flüchtige  Art  Ooyens 
aus.  Die  Worten  die  er  dabei  anwandte^  »zu  ungewiß«»  »verllOchtigt«, 
»dunstig  und  wollig«*),  widersprechen  aber,  wie  wir  gesellen  liaben, 
an  stell  nicht  dem  ginzllch  unsubjekttven  Wesen  der  holländischen 
JMalerei.  Sodann  tritt  die  ferne  Horizontlinie,  die  In  unserer  Analyse 
dne  wichtige  Rolle  spielte,  erst  in  einer  späten  Phase  seines  Schaffens 
auf,  und  doch  tragen  auch  die  früheren  Werke,  die  in  einem  größeren 
körperlichen,  diagonal  ansteigenden  Aufbau  ein  von  Esaias  van  de 
Velde  übernommenes  Erbteil  der  flämischen  Malerei  verraten,  einen  echt 
holländischen  Charakter,  und  diesem  Typus  «gehört  eine  Unzahl  hol- 
ländischer Bilder  an.    Vergef^enw artigen  wir  uns  etwa  die  Dresdner 
Landschaft  mit  dem  Ziehbrunnen,  wo  Bauernhütten  zwischen  Bäumen, 
deren  Umriß  eine  krause,  dauernd  unterbrochene  Diagonale  von  ein- 
heitlicher Richtung  ausmacht,  sich  aus  mäßiger  Entfernung  schräg  nach 
vorne  schieben,  so  kann  man  in  dem  abgestimmten  Wechsel  von  Hell 
und  Dunkel,  der  sich  bis  über  die  Erdwellen  des  äußersten  Vorder- 
grundes erstreckt,  sogar  von  einer  rhythmischen  Bewegtheit  reden. 
Aber  lerne  liegt  es  uns  hier,  an  einen  Oestaltungsrhythmus  zu  denken, 
der  die  Dinge  unter  ein  vom  Subjekt  aufgestelltes  Oesetz  zwingt 
Dem  widerspricht  auch  schon  das  Loch  des  Himmels,  der  sich  schroff 
dem  subjektiven  Oestaltungswillen  entzieht  Jene  Etewegtheit  erkUrt 
sich  nur  aus  dem  Dnmge  nach  Auflösung  des  pbntisch-kompakten. 
Bestandes  zu  einem  immateriellen  Hin-  und  Herweben.  Die  Hinüber- 
führung aller  Dinge  ins  Krause,  das  erwähnte  wollige  Relief,  kann  in 
diesen  Diagonallandschaften,  wo  wir  in  größerer  Abgeschlossenheit 
und  Nähe  das  trauhche  Beieinander  einer  enj^en  Welt  des  Menschen 
vore^eführt  erhalten,  zu  besonderer  Entfaltung  gelangen,  wenn  auch 
die  Autlösung  des  Körperlichen  folgerichtipf  zu  einer  quantitativen  Ver- 
ringerung hinführt  und  schließlicli  der  absoluten  Herrschaft  des  Luft- 
raumes im  Bilde  mit  der  horizontalen  Ferne  Platz  macht  Zu  ähnlichen 
Erwägungen  kommen  wir  vor  manchen  Bildern  von  Salomon  van 
Ruisdael,  der  stets  eine  Vorliebe  für  hohe,  fast  über  die  ganze  Bild*: 


')  Fromentin,  La  maüres  (Tautrefois,  Paus  1S77,  p.  249  f.  *trop  incertain^  rolah'l, 
ivapori,  cBttMumx*.  DeutKii  bd  CiMbtr  1917,  S  195. 
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höhe  gehende  Biiime  behält,  die  sich  in  seiner  frühen  Zeit  in  merk- 
würdig Skelett-  und  strukturloser  Weise  winden  und  krümmen  und 
sehr  weiches,  wollipfes  Laub  aufweisen.  Aucii  bei  abweichenden  Einzel- 
heiten im  empirischen  Bestände  werden  wir  erkennen,  wo  die  Idee  der 
holländischen  Landschaftsmalerei  in  dem  von  uns  ausgeführten  Sinne 
lebendig  ist. 

Oegen  wesentliche  Merkmale  jedoch  wird  versloßen,  wenn  die 
Landschaft  einen  stärker  plastischen  Aufbau  und  damit  einen  linearen 
Zusammenhang  und  deutlichere  Lokalfarben  erhält.  Das  ist  der  Fall 
bei  dem  Meisteri  der  oft  als  der  Bedeutendste  unter  den  holländischen 
Landschaftsmaleni  bezeichnet  wird,  bei  Jakob  van  Ruisdad.  Er  repiS> 
sentiert  in  der  Mehrzahl  seiner  Bilder  eine  Landschaftsform,  die  wir 
als  selbständig  und  eigenartig  der  eigentlich  holländischen  Landsdudt 
gegenüberstellen  müssen.  Die  Regel  ist  bei  ihm  ein  ziemlich  massiger 
Aufl>au,  sei  es  in  bewegten  Dünen,  in  mächtig  aufsteigenden  Wald- 
hinfren  und  Flußufern  oder  einem  Waldinnern  von  alten  Baumriesen. 
Schwere,  kühle  Farben,  in  denen  Dunkelgrün,  das  sich  oft  bis  ins 
Schwärzliche  vertieft,  vorherrscht,  geben  dem  körperlichen  Gesamt- 
aufbau plastische  Wucht  und  substantielle  Schwere,  obschon  im  emzel- 
nen  auch  die  Zweige  und  Blätter,  der  Dünensand  mit  den  Gräsern  in 
dn  kdmiges  Rdief  aufgdöst  sind.  Es  spricht  nicht  mehr  der  ehiheit* 
lieh  warme^  durch  alle  Einzdgegenstände  hindurchleuchtende  Ton.  Die 
LokaKwben,  dlerdings  in  ganz  gewisser  Auswrahl  und  Zusammen- 
stdiung,  treten  stärker  hervor.  Mit  der  Körperlichkeit  gewmnt  die 
Komposition,  der  architektonische  Aufbau  an  Bedeutung.  Einheitliche 
Bew^^ngszüge  ziehen  die  A^assen  zusammen  und  lassen  die  ansteigen- 
den HOgellinjen  in  pathetischem  Schwünge  etwa  in  eine  imposante 
Muhle  rT]it  ratenden  FUigehi  oder  in  ein  Schloß  auslaufen.  Und  der 
Himmel,  der  nünmchr  wesentlich  ger]n<;eren  Bildraum  einnimmt,  wird 
vermittels  einer  grandiosen  Wolkengestaltung  in  die  Sphäre  des  großen 
plastischen  Aufbaus  mit  hineingezogen.  Himmelsraum  und  Erde  ruhen 
nicht  mehr  ohne  dynamische  Bezietiung  zueinander.  Darauf  hat 
Fromenin  nadidrOddidi  hingewiesen,  daß  im  Gegensatz  zu  anderen 
holländiscfaen  Mdem  —  er  nennt  Cuyp,  van  de  Vdde,  Salomon 
Ruysdael»  Isadc  Ostade;  Ooyen,  Wynants  —  wo  der  Himmd-  >dn  Loch 
ins  Bild  macht«  Rutsdad  den  Himmd  mit  der  Landschaft  zusammen- 
komponiert  und  somit  dne  feste  Bedehung  zum  Rahmen  herstellt» 
und  Bode  fand  jene  Bemerkung  Fromentins,  nach  der  Ruisdad  «jeden 
Gegenstand  in  der  Landschaft  zusammen  mit  dem  korrespondierenden! 
Punkt  in  der  Atmosphäre  sieht«,  so  wichtig,  dafi  er  sie  In  sdnem 


')  Fromentin  p.  250. 
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Ruisdael-Aufsatz  wiederholte').  Der  objektive  unintere'^sierfe  Raum  be- 
ginnt sachte  in  Bewegung  zu  geraten.  Er  bleibt  nicht  mehr  das  absolut 
Übergeordnete,  in  dessen  Schoß  die  Dingte  ruhen,  der  Künstler 
sucht  sich  vielmehr  seiner  zu  bemächtigen,  er  formt  den  Luftraum, 
wölbt  ihn,  durchströmt  ihn  mit  seiner  Kraft.  Dadurch  nimmt  er  ihm 
den  Ciiarakter  des  gleichmäßig  und  unbeteiligt  sich  bis  ins  Unendliche 
Verlierens,  und  behandelt  ihn  mehr  wie  eine  wiridiche  Decke,  wie 
Ffomentin  sich  ausdrückt*).  Der  Rautm  entzieht  sich  nicht  mehr  der 
ordnenden  Kfinstlerhand,  er  wird  dynamisch,  interessiert  Das  rium- 
liche  Um*sie»herum  tritt  in  ehie  Gemeinschaft  mit  den  Dingen  ein. 
Eine  wohlerwogene  Komposition  rfickt  und  schielit  die  Dinge  nicht 
mehr  im  Räume  hin  und  her,  sondern  umfaßt  das  Bildganze.  Wie 
selbst  bd  den  in  verhältnismäßig  geringer  Zahl  vorhandenen  Flach- 
landschaften mit  hohem  Himmel  der  Drang  nach  subjektiver  Bewältigung 
der  ruhenden  tirde  und  des  ruhenden  Luftraums  sich  auswirkt,  dafür 
ist  die  Dresdner  Dünenlandschaft,  wo  sich  die  ganze  Erddecke  mit 
dem  Horizont  wie  unter  einem  inneren  Druck  windet  und  bäumt,  und 
die  Bewegung  auf  die  sich  türmenden  Wolken  übergeht»  ein  bezeichnen- 
des Merkmal.  Auch  die  naturgemäß  flachen  Seestöcke  sind  stris  sffir- 
misch  bewegt 

Das  bekundet  aber  eine  im  inneren  Wesen  andere  Stellung  zur 
Welt  wie  die  ot>en  gekennzeichnete  des  naiven  OemQts,  das  gliubig 

die  Dinge  hinnimmt,  wie  sie  im  verschwiegenen  Sein  verharren.  Es 
ist  nicht  mehr  die  Einstellung  des  Realisten,  der  die  Einheit  der  Wdt 
auf  seiner  Bildtafel  einem  Außen,  dem  Unendlichkeitsraum  überläßt 
und  nichts  an  den  Dingden  von  sich  aus  zugibt.  Zwar  bleibt  das 
Einzehie  hart  und  eckig,  wir  brauchen  nur  an  die  unnachahmlichen 
knorpeligen  und  eigenwilligen  Eichen  zu  denken,  und  in  dieser  Hinsicht 
muß  Ruisdael  um  so  mehr  als  Realist  bezeichnet  werden,  als  ja  das 
Weben  von  Luft  und  Licht  die  Gegenstände  nicht  auflöst,  sondern  sie 
härteren  körperlichen  Bestand  behalten.  Aber  wie  er  nun  den  relativ 
plastischen  Bestand  bezwingt»  ihn  sinnvoll  abwägt,  zusammenfaßt  und 
mit  dem  Uifhaum  Ober  ihm  zu  einer  Einheit  gestaltet,  das  beweist, 
daß  dem  schöpferischen  Geiste  des  Menschen  wieder  eine  bedeutsameie 
Rolle  zukommt.  Trotz  des  Realismus  im  elnzehien  versucht  der  Kflnstler» 
das  Einzdding  und  den  allumfassenden  Raum  von  sich  aus  als  ein 
Oanzes  zu  sehen  und  zu  gestalten.  Der  Mensch  ist  nicht  ein  Teil* 
stück  des  Unendlichen,  wie  er  es  in  der  behandelten  Malerei  instinktiv 
bekundet  hatte,  er  tritt  dem  AU  bewußt  gegenüber.  Damit  erst  wird 


■)  Bode,  Rembrandt  und  «seine  ZeitgeHMten  S.  136.  Fromentin  pu  232. 
*)  p.  251  »comme  U  plqfond  /^«. 
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äie  Schwermut  möglidi,  die  Ridsdael  alleieii  in  seihen  Bildera  m- 
geclrfldct  bat  Die  einsamen  Wilder,  die  traurigen  Dfinenwüsten,  die 
wdtabgdegenen  Oeböfte,  sie  beweisen,  da6  Ruisdael  die  Natur  nicht 

naiv  hinnahm  sondern  sie  als  Traumer  und  Dichter  betrachtete,  in 
ihr  einen  Ausdruck  für  die  Melancholie  fand,  die  sein  Inneres  beherrscht 
haben  muß.  In  diesen  Landschaften  ist  kein  Platz  für  das  regsame 
Leben  und  Treiben  der  .Wenschen,  sie  g;ehören  nicht  mehr  unmittelbar 
ZU  der  Landschaft,  sie  werden  jetzt  erst  zur  Staffage').  Nur  etwa  der 
Angler,  Hirte,  Jäger  darf  hier  weilen,  ohne  für  das  sentimentale  Oemüt 
die  poetische  Illusion  zu  zerstören.  Der  Mensch  sieht  sich  nicht  als 
kleines  Naturwesen  stets  miteingeschlossen  in  die  Weh,  die  Welt  ist  vom 
Ich  gettehttt  und  objektiv  geworden.  Der  Mensch  und  Malerist  ihr 
bewufit  gegenfibeiigetreten,  und  somit  Icann  jetzt  die  Staffage  auch  ganz 
fehlen.  Audi  die  Auswahl  der  Farben,  die  AsphalttOne,  das  gniue 
Oelb,  kalte  Grün  und  verhaltene  Blau,  die  in  ihrer  Eintönigicät  an  den« 
enheitlichen  Farbton  der  früher  behandelten  Landschaften  erinnern 
könnten,  gewinnen  den  Ausdruck  einer  bestimmten  subjektiven  Melan- 
cholie. Am  stärksten  tritt  die  sentimentale  Orundein Stellung  in  den 
bekannten  Ruinenlandschaften  zutage.  Hier  wird  eine  Kraft  des 
menschlichen  üeistes  wirksam,  die  bei  der  spezifisch  holländischen 
Landschaftsmalerei  undenkbar  war:  die  Phantasie.  Gewannen  in  jener 
die  Dinge  unmittelbar  in  ihrem  sinnlichen  Eindruck»  dem  immateriellen 
Ton,  der  krausen  Form  für  uns  eine  beredte  Sprache  vom  Vergehen 
in  der  Zeit,  einen  Ausdmciq  den  aber  nur  bewußte  Beschauer 
aus  ihnen  erwedcen  konnte,  weiden  sie  jetzt  vom  Maler  bewuBt  als 
Symbole  für  die  Idee  der  Vergingiidikeit  hingestellt;  ihre  Gestalt^  Wie 
sie  unmittelbar  sinnlich  auf  uns  wirkt,  hat  indessen  vom  kosmischen 
Geiste  verloren,  sie  trägt  nicht  den  Stempel  des  auflösenden  Werde- 
prozesses an  sich,  sie  ist  härter,  fester  geworden  und  hat  mehr  greif- 
bare Realität.  Erst  die  poetische  Idee  des  Ganzen  nimmt  den  Dinpen 
ihr  Materielles  und  macht  sie  künstlerisch  ausdrucksvoll.  Der  Ein- 
druck des  reflektierenden  sentimentalischen  Geistes  hat  wohl  zu  allen 
Zeiten  die  Wirkung  der  Bilder  Ruisdaels  auf  den  Betrachter  bestimmt. 
Ooeihe  faßt  ihn  ganz  als  Dichter,  Fromentin  bringt  die  Bemerkung, 
daß  »sein  Werk  den  Charakter  eines  elegischen  Gedichtes  in  einer 
Unzahl  von  Gesängen  c>)  habe^  und  hebt  seine  stets  gegenwirtige 
Reflexion  hervor*),  Neumann  apricht  von  seinen  ergreifenden  Poesien^), 

')  Bezeichnend  ist,  daß  er  Im  Qegensat?  zu  Goyen  sicbdic  vcreiaxdten  Figiuen 
von  anderen  Künstlern  in  teiiic  Bilder  tiineinmalen  lieft. 

p.m 
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Bode  beginnt  seinen  Aufsatz  mit  der  Charakterisierung  des  einsamen- 
Sdiwlmiers  und  Mdandioliken^).  Es  h\  iinzweifelliaft,  daB  Mer  der 
Mmch  die  Natur  als  Ausdruck  seiner  Stimmung  ansielit  und  danadi 
gestiftet  IM  im  Momente  dieser  Bewußtheit,  also  der  Trennung 
von  Idi  und  Natur,  wird  auch  das  Bildganze  in  dnheitlicher  Komposi- 
tion fester  zusammengeschlossen.  Himmel  und  Erde  fallen  nicht  mehr  ' 
so  auseinander  wie  beim  naiven  Oemut,  wo  sich  das  Einzelne  wohl 
als  Teüstuck  des  Ganzen,  also  des  umgebenden  Freiraums  darstellte, 
aber  ohne  jede  dynamische  Beziehung  zu  ihm,  der  ein  ins  Unbe^enzte 
gehendes  Loch  war.  Indessen,  komponiert  jetzt  auch  der  Künstler 
Land-  und  Luftregion  einheitlicher  zusammen  und  zieht  somit  den  ob- 
jektiven Raum  in  seine  subjektive  Oestaltungssphäre,  so  wird  diese 
idealistische  Einstellung  durch  den  Realismus  im  einzelnen  bedeutsam 
ehigesctirlnict  Obschon  der  Himmel  mit  mächtigen  bewegten  WoUcen 
angefOOt  ist,  die  Dinge  bleiben  allzu  physisch,  lest  und  sdiwer,  als 
da6  eine  lebendige  Wecliseiwiricung  mit  dem  FreiiiumHchen  zwischen 
und  über  ihnen  zustande  Idbne,  die  erst  vollständig  die  realistische! 
MinnalNne  der  Dinge  im  Räume  aufheben  wflrde.  Es  bleibt  ein  Realis- 
mus, aber  zu  sentimentalen  Ideen  nutzbar  gemacht.  Damit  wird  ersicht- 
lich, daß  bei  dieser  geistigen  Haltung,  wo  der  Anteil  so  stark  auf  das 
schaffende  Subjekt  übergegangen  ist,  die  eben  ausgeführte  Art  der 
Landschaftsdarstellung  nicht  in  dem  MaRe  als  wertvolles  Allgemeingut 
einer  großen  Masse  angesehen  werden  kann.  Sie  steigt  und  fällt  mit 
der  F'ersönlichkeit  des  Künstlers.  So  hat  ja  auch  Ruisdael  unter  den 
holländischen  Malern  stets  neben  Rembrandt  das  Interesse  der  Nach- 
welt in  Anspruch  genommen. 

Unter  dieser  Gattung  lassen  sich  sonst  etwa  Comdis  Vroom, 
Qnilliam  Dubois  und  vor  allem  Everdingen  begreifen,  der  dauernd 
in  Norwegen  malt,  wo  die  Szenerie  an  sicli  sclion  pathetischen 
Sdiwung  und  romantischen  Charaider  trägt,  ohne  daB  diese  KQnstler 
in  so  ausgesprochener  Weise  jene  Mischung  von  Natuiwahrheit 
und  Phantasie«,  von  objektiver  Treue  des  Gegenstandes  und  subjek- 
tiver Komposition  zu  gefühlsmäßigen  und  ideellen  Zwecken  auf- 
weisen, die  nach  dem  Urteil  Hofstede  de  Groots*)  Ruisdael  zum 
größten  Landschaftsmaler  Hollands  gemacht  hat. 

Die  romantische  Landschaft.  Gegen  Ende  des  Jahrhunderts 
wird  eine  Gattung  herrschend,  die  sich  ganz  vom  bodenwöchsi<jen 
Geiste  entiernt  und  ihr  Naturvorbild  im  fernen  Italien  hat.    Die  hol- 
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llindische  Malerei  mündet  jetzt  ganz  in  jene  Unterströmung  ein,  welche 
schon  während  ihrer  Blütezeit  bestanden  hat,  die  italisierende  Richtuncr^ 
mit  der  wir  die  Namen  Poelcnburtr,  Berchem,  Dujardin,  vor  allem  Jan 
Both  verbinden.  Der  grundlegende  Unterschied  zwischen  alter  bisher 
behandelten  und  dieser  Landschaft  liegt  in  der  Farbe.  Das  Braun  der 
kosmischen  Landschaft,  die  bleiernen  Töne  Ruisdaels  sind  strahlend 
schönen,  klaren  Farben  gewichen.  Heben  sie  sich  damit  schärfer  von- 
einander ab  und  isolieren  die  Einzeidinge  schSifer,  so  sind  sie  in  ilirer 
Reinheit  niemals  naturafistiache  LdicaltOne,  sondern  zu  idealen  Farl>- 
kllngen  verbunden.  Die  Onindlöne  sind  Ooldgdb  und  ein  üchtdurch- 
straMtes  BlaUi  zu  denen  rötliche  Tdne  die  Ei]glnzung  l>i1den.  Ein 
warmes  Orfln  und  Braun  füllt  unauffälliger.  Wir  können  es  verfolgen, 
wie  in  der  immer  schärfer  sich  ausprägenden  Zusammenstellung  rosiger 
Töne  gegen  Blau  von  der  bodenständig  holländischen  Malerei  eine 
durchgehende  Linie  zur  italisierenden  Landschaft  führt.  In  Erscheinung" 
tritt  das  Gelb  und  Blau  in  den  fernen  Hügeln  und  Bergketten,  wo  die 
Erde  vom  Licht  überstrahlt  zu  werden  beginnt  und  dem  Himmel,  der 
vom  abendlichen  Oelb  in  zartes  Blau  übergeht-  Die  tiefsten  Farben 
sammeln  sich  gewöhnlich  in  der  Staffage,  die  in  der  Mitte  des  Vorder- 
grundes zu  hoher  Wirksamkeit  gelangt  Hier  geben  die  Gewänder 
Gelegenheit,  ein  sattes  Blati  und  Rot  gleidimiß^  hinzusetzen,  das  oft 
die  bestinunende  Note  fOir  das  ganze  Bild  abgibt  Diese  Liebe  zu 
schöner  ungebrochener  Farbe  durchkreuzt  sich  sündig  mit  dem  Willen, 
alles  im  Olanze  des  Lichts  erstrahlen  zu  lassen.  So  kommt  es  zu 
zarten  Lichtreflexen,  kleinen  Spritzern,  die  besonders  an  den  Rindern 
einheitlicherer  Farbflächen  auftreten.  Indem  sich  die  anspruchslosen 
Farben  in  leuchtende  wandeln,  ruhen  die  Gegenstände  auch  nicht  mehr 
so  vollkommen  innerhalb  des  Raumes  in  sich  selbst.  In  leichter  Be- 
wegung neigen  sich  die  Bäume  ins  Bild  hinein,  die  Waldhänge  und 
fernen  Berge,  zu  mehr  oder  weniger  einheitlichen  Flächen  zusammen- 
gefaßt, zeichnen  fließende,  wellig  bewegte  Umriölinien.  Es  spricht  dar- 
aus nicht  mehr  die  urholländische  Ehrfurcht  vor  dem  Sein  der  Dinge. 
Ein  flüchtiger  Schwung  in  der  Darstellung  stellt  ihre  Eigenexislenz  in 
Frage.  OewiB  war  auch  in  den  liolländischen  Bildern  der  Gegenstand 
aufgelöst;  er  ergab  das  weiche  Relief  von  manni^altigen  Abstufungen^ 
Von  allen  Seiten  umgab  ihn  die  Lufl  des  uninteressierten  Raumes. 
Jetzt  erhalt  der  Omenstand  durch  die  stärkere  Farbe  eine  stärkere  Ab* 
grenzung,  aber  er  wird  flächenhaft  dunkd,  wenn  er  dem  en^lgegien* 
strahlenden  Licht  Widerstand  leistet,  oder  die  Einzelheiten  gehen  in' 
einem  einheitlichen  Lichttone,  gewölmlich  einem  Goldliraun  unter. 
So  erhalten  die  großen  Bäume,  die  das  Bild  begrenzen  oder  in  ihm 
hochragen,  die  Waldhange,  die  in  sanfter  Bewegung  hinabgleitenden' 
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Höhenzüge  etwas  Kulissenhaftes.  Eine  dekorative  Flächenliaftigkeit 
verdrängt  das  Weben  der  Dinge  im  unendlichen  Freiraume.  Die 
Ferne,  die  hier  wornöglich  noch  unentbehrlicher  ist,  gilt  nicht  als  Wahr- 
zeichen des  Kosmos,  sondern  stellt  die  subjektive  Sehnsucht  in  der 
Sede  des  M«lers  dar.  Ple  Dinge  haben  das  Insichgekehrte  und  die 
atltigllche  Farbe  verloren  und  nehmen  dafür  Tönungen  an»  mit  denen, 
der  Mensch  ein  bestimmtes  OefQhl  verbindet.  Er  gibt  sich  nicht  mehr 
selbstlos  an  den  Gegenstand  hin,  weO  er  mit  ihm  etwas  ausdrflclcen 
will.  Anstatt  naiv  realistisch  verhält  er  sich  sentimentalisch  zur  Natur. 
Jetzt  will  er  die  Stimmung  im  Bilde  und  macht  sie  zur  Hauptsache. 
Der  Mensch  zieht  das  AI!  in  seine  Sphäre,  er  anthropomorphisiert  es; 
er  findet,  daß  bestimmte  Konstellationen  der  Natur,  Farbe  und  Licht, 
gewissen  Stimmun^^^en  in  ihm  entsprechen  und  benutzt  die  Natur  nun, 
um  seinen  Gefühlen  Ausdruck  zu  verleihen.  Die  eigentlich  holländische 
Landschaft  ist  Monismus  in  der  Sprache  des  Alls  durch  das  naive 
Individuum.  Der  Maler  dieser  Landschaft  hat  sich  von  der  Natur  los-, 
gelöst  und  sieht  sie  l>ewi]ßt  Ohne  sie  aber  von  sich  aus  nun  votK 
stSndig  zu  durchdringen,  spricht  hier  eine  Klage  über  den  verlorenen 
Zusammenhang  und  ein  Suchen  nach  SympathiegefQhlen  in  der  toten. 
Natur.  Während  in  der  hollindischen  Landschaft  das  Sein  als  Ganzes 
Seele  mit  einfaßte,  sucht  jetzt  das  Bewußtsein,  das  dem  Sehl  gegen- 
Qbergetreten  ist,  Seelisches  in  ihm.  Sprach  in  der  kosmischen  Malerei 
die  Idee  der  ewig  wandelnden  Zeit  ohne  Absicht  des  Künstlers  un- 
mittelbar sinnlich  aus  dem  Gegenstande,  machte  Ruisdae!  den  Gegen- 
stand, obgleich  objektiver  in  der  Form,  zum  Symbol  für  die  poetische 
Idee  der  Vergänn:Iiclikeit,  so  hat  jetzt  die  bei  dem  Bildner  herrschende 
sentimentale  Orundeinstellung  auch  die  Farbe  und  Form  der  Gegen« 
stände  danach  gewandelt,  und  in  der  Melodie  der  fernen  Bergkette, 
den  strahlenden  Farben  des  Abends,  fühlen  wir  einen  musikalisch 
ixmitntischen  Odst  als  die  Qmndnote  des  ganzen  Bildes.  In  der  itaUe- 
niscben  Landschaft  des  HoilSnders  wird  er  sofort  fflhttnr.  Es  Ist  nicht, 
daigestelll^  was  der  Gestaltende  ist,  was  unmitteilMr  aus  ihm  hervor*. 
gj^tsn  kann,  sondern  was  er  sein  möchte,  wonach  er  Verlangen  hat 
So  schön  die  O^nwart  erscheint,  die  er  erschafft,  die  Feme  ist  alles. 
Sehnsucht  ist  das  Lied  dieser  Landschaft,  Sehnsucht  nach  Schönheit,. 
Freude,  Licht  Trunken  ist  das  Auge  vom  golden  herabsinkenden 
Abend,  in  dem  die  fernen  Berge  verblauen.  Die  immergrünen  Bäume 
stehen  in  der  unendlich  klaren  fremden  Luft  wie  gemeißelt  da;  hohe 
Felswände  streben  himmelan,  ihre  Gipfel  ruhen  im  warmen  Licht;  Wald- 
grunde  verdämmern,  Büsche  und  Blätter  schwimmen  in  einem  warmen 
goldbraunen  Ton,  nur  einzelne  Zweige  und  Blätter  glühen  tief  auf  in 
den  letzten  Strahlen  der  Abendsonne.  Friedlich  ziehen  mit  der  Herde 
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Hirt  und  Hirtin  im  bunten,  lebensfrohen  Oewande  <fahih»  beschattet 
von  den  Ruinen  alter  mächtiger  Bauwerke,  die  in  das  Herz  ahnungs- 
voll einen  Traum  von  Or06e  und  Heldentum  senken. 

£Ke  Hfltte  mit  ihrem  grauen  Wirrsal  versinkt  Aus  der  Welt  d^ 

Alltags,  der  engen  krausen,  dem  Dämmer  der  verriucherten  lärm- 
erfüllten Schenke  ist  mächtig  und  feurig  die  Sehnsucht  nach  Klartieit 
und  Heiterkeit  aufgestiegen.  Italien,  das  L^nd  altvergangener  Herr- 
lichkeit mit  efner  wärmeren  Sonne  und  wohl^eformten  Menschen,  wird 
das  Ziel,  an  das  die  Sehnsucht  sich  klammert.  Aber  die  Maler  haben 
nicht  Italien,  sie  haben  nur  eine  Provinz  ihrer  nordischen  Seele  gemalt. 
Sie  können  nicht  mehr  in  dem  existenzhaften  naiven  Zustande  ihrer 
engen  Welt  verharren.  Sie  wollen  nicht  mehr  die  verhutzelten  Menschen 
mit  den  grotesken  Gesichtern  und  dem  naturhaften  Gebaren.  Die 
KnSt,  die  sie  zu  Propheten  ehies  wahrhaft  kosmischen  NstuigeNIhls 
machte,  ist  erk>schen.  Die  Dinge,  die  im  selbstversttndlichen  Grau, 
umwoben  von  der  Weite  des  grauen  Himmels  zu  großartigen  Sym> 
holen  geworden  waren,  jetzt  noch  so  darzustellen,  erscheint  nflditem 
und  ohne  Sinn.  Es  müssen  verwandte  Gefühle  in  ihitr  Seele  anklingen, 
deshalb  wählen  sie  mit  Vorliebe  den  frühen  Morgen  oder  den  Abend 
mit  ihren  eigenartigen  Farbstimmungen,  die  nur  für  Augenblicke  einen 
überirdischen  Glanz  über  dieses  Dasein  ausgießen.  Und  so  scheint 
bei  aller  Schönheit  auch  diese  Landschaftsmalerei  den  Todeskeim  in 
sich  zu  trafen.  Diese  Sehnsucht,  diese  Sentimentalität  führt  immer 
weiter  ab  von  dem  lebendigen  Erfassen  der  Natur.  Es  ist  ja  kein 
Abend,  kein  Morgen,den  sie  darstellt,  sondern  die  Freude  an  dem  Abend, 
an  dem  Morgen.  Und  die  Reflexion  schnürt  schließlich  alle  Quellen  der 
Natur  ab.  Wir  beotuichteten  schon  FlSchenhaftigkeit  und  Ddcoralkm. 
Und  es  muß  notwendigerweise  so  sein.  Denn  eine  allzugroße  Treue 
und  Hhigebung  an  den  Gegenstand  in  kosmischer  OleichgQItIgkdt  im 
objektiven  Räume  wflrde  sich  nicht  mit  dem  romantisdi  ^hnsQchtigen 
Charakter  vereinigen  tassen.  Eine  allzunahe  Wirklichkeit  zerstörte  den 
Traum.  Nicht  Natur,  sondern  Spiegehingen  in  der  Seele  des  Menschen 
sollen  wir  erhalten. 

Bei  alledem  wollen  wir  nicht  außer  acht  lassen,  daß  auch  die  Ita- 
lisierende  romantische  Richtung  sich  auf  dem  Unterbau  der  naiv  rea- 
listischen holländischen  Malerei  erhebt.  Diesen  Malern  allen  fehlt  doch 
der  hohe  Schwung  und  der  römische  Geist  eines  Claude  Loriain.  der 
sich  formal  in  einem  gewaltigeren  architektonischen  Aufbau  im  ganzen 
Bilde,  einer  größeren  Verwendung  der  Architektur  selbst  mit  ihren  feier- 
lichen Oeraden,  einer  größeren  Zusammenfassung  zu  einheitlichen,  sich 
genau  die  Wage  haltenden  JMassen  ze^.  Eine  Reihe  von  Büdem 
können  wir  geradezu  als  Zwischenstufen  zwischen  der  naiven  und  roman- 
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tischen  Einstellung  bezeichnen,  indem  nur  von  beiden  Seilen  lier  ilir 
Oeist  vollständig  zu  erfassen  ist 

So  beginnt  sich  bei  Cuyp  —  um  hier  an  einzelnen  Beispielen  die 
Meinung  zu  erläutern  —  trotz  der  Landschaften  mit  riesigem  unbe- 
teiligten Luftraum  und  tonig-welliger  Auflösung  einer  ganz  flachen 
Dünenformation  (Berlin),  der  blonde  Luftton  so  zu  steigern,  daß  er 
«in  besonderes  Oefühl  auszudrücken  scheint.    Fromentin  kam  der 
^ ewige  Goidtonc  verratet iäch  vor,    an  den  man  nicht  so  recht  glaubt 
«n  der  Maas  oder  Zuidersee«^*   Ein  subjektiver  Schwung,  etwa  in 
dem  Bergabhang  des  »Moiigens«  (Rcrtterdam),  der  lomstvoli  aufgefangen 
wild»  überhaupt  ein  freieres  Schalten  mit  der  Natur  gibt  auch  der 
Komposition  ein  verändertes  Oeprige.   Der  lineaie  Zusanmienhang 
wird  stärker,  die  Aus  wägung  der  Flächen  au^^idiener,  dafür  bflfien 
die  Gegenstände  an  Räumlichkeit  ein,  und  der  langsamen  Hineinführung 
in  den  Bildraum  wird  nicht  mehr  das  Hauptinteresse  zugewandt  So 
prallt  der  Blick  in  manchen  Stadtansichten  (Ansicht  von  Dordrecht  in 
Amsterdam  und  Leipzig)  auf  eine  Hauserreihe  in  annähernd  einer  Bild- 
ebene und  der  Blick  in  die  Ferne  wird  versat^t.   Wundervolle  Lichtver- 
anstaltungen nehmen  den  Dingen  ihre  kosmische  Selbstverständliclikeit; 
Städte  werden  von  Lichl  überiiutet,  sodaii  nur  einzelne  Bergkuppen 
und  Gebäude  aufblitzen  (Breslau);  die  Abendlandschaft  im  Buckingham 
Palaoe,  in  der  dn  welliges,  sonnig  überstrahltes  Oeiände  sich  in  einen 
-Waldgrund  mit  zarten  Reflexen  verliert,  ist  auch  in  der  Stal&ge  ganz 
ftalisierend  romantisch.  Einen  ihnlichen  Obeigang  zeigt  ffir  die  syste- 
matische Einordnung  Adriaen  van  de  Velde.  Selbst  eine  kompositiondl 
so  echt  holländische  Landschaft  wie  das  Casseler  Strandbild  tut  sk:h 
in  zierlicher  Staffage  mit  einem  stark  sentimentalen  Fischer  im  Vorder- 
grunde und  heiteren  leuchtenden  Farben  vor  uns  auf.  So  steht  es  mit 
der  Farbe  auf  fast  allen  seinen  Bildern.    Bode  findet  mit  treffendem 
Ausdruck  etwas  Sonntägliches  in  ihnen,  während  die  spezifisch  hol- 
ländischen Landschaften  durchaus  den  Alltag  (dafür  in  unsagbarer  Ver 
tiefung)  malen.  Die  klare  Weideland  schaff  in  Leipzig,  die  Farm  in  Berlin 
und  viele  andere  haben  diesen  Ausdruck.   Daneben  drängt  sich  das 
Figürliche,  das  van  de  Vdde  mit  Mdstenchaft  beherrscht,  in  den 
Vofdeigrund  und  entwickelt  sich  bis  zur  Oenreszene  (Sddferszene 
in  Leipzig).  So  malt  er  sich  selbst  als  Outshemi  mit  sdner  Familie 
in  die  Landschaft»  oder  setzt  sich  sehr  ostentativ  als  Zeichner  hinein, 
wodurch  dann  das  zeitlos  Kosmische  der  Landschaft  unmöglich  wird. 
Wir  sind  nicht  erstaunt,  bei  ihm  neben  der  holländischen  Flachland- 
schaft den  pompösen  Aufbau  römischer  Ruinen  zu  finden  (Dresden). 
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Noch  ein  dritter  Maler  liBt  Mch  hier  anfflhren,  der  bezeichiienderwdBe 
«benieils  die  StaKigelandschaft  gepflegt  hat,  PhilipB  Woitvemuni. 
Er  nimmt  bewegtes  menschliches  Treiben,  Jagdepisoden,  Oberfälle, 
Reitergefechte  zum  Thema  seiner  Bilder  und  spitzt  es  novellistisch 

zu.  Besonders  fesselt  Ihn  die  vornehme  Gesellschaft,  die  er  im  Vor- 
beireisen an  dem  wüsten  Hause  des  Scharirichters  (Dresden),  in  feind- 
lichem Zusammentreffen  mit  Räubern,  freundlichem  mit  Feldarbeiten!, 
vor  der  Schmiede  und  Schenke  oft  zu  ärmlichen  mehr  naturhaften 
Verhältnissen  bewußt  in  Gegensatz  stellt.  Dieses  Interesse  für  den 
Menschen  wirkt  sofoit  auf  die  Behandlung  der  Landschaft  zurück. 
Der  Horizont  geht,  soweit  er  fiberiiaupt  zu  sehen  ist^  mit  flflchtig  l>e- 
wegten  Hoben,  In  ehien  von  Wolieen  reich  belebten  Himmel  Ober»  ge- 
wdhnHch  aber  steigt  eine  riesfge  Wolke  Ober  dem  Horizonte  auf  und 
verwischt  in  ihrem  Zuge  den  Gegensatz  Himmel  und  nihende  Erde 
vollstSndig.  Diese  Tatsache  ist  auch  bei  den  einfadien  ländlichen  Dar* 
Stellungen  das  Merkmal  eines  nicht  mehr  naiv  realistischen  Sinnes, 
ohne  daß  sich  indessen  mit  der  Art,  wie  Pferde  und  Menschen  hier 
g^en  den  düsteren  Himmel  gestellt,  schwanke  Stege  mit  einsamen 
Gestalten  über  dunkle  Gewässer  geführt  sind,  eine  weniger  tiefe  und 
geheimnisvolle  Wirkung  verbände.  Seine  Farben  sind  emailleaitig  (sehr 
zart  z.  B.  in  der  Frühlingslandschaft  in  Kassel).  Zu  sprühenden  Druckern 
und  Spritzern  gibt  die  reiche  oder  kriegerische  Kleidung  reichlich  üe- 
legenhdL  Besonders  auch  stellt  ihn  die  Vereinigung  rosiger  und  blauer 
Töne  m  die  Mitte  zwischen  der  bodenstSndig  holllndischen  und  Hit- 
Ksicrcnden  MaleieL 

Abschweifung.  Stellen  wir  fiberiiaupt  einmai  der  von  uns  be- 
handelten Landschaft  die  Landschaft  des  18^  und  Ift  Jahriiunderts 
gegenQl>er,  so  findet  sich  gerade  von  Wouverman  mit  seiner  novelli- 
stischen Vorführung  menschlich  geselliger  Verhältnisse  Gel^enheit  nach 
f^rankreich  fiberzuspringen,  wo  die  Landschaft  des  18.  Jahrhunderts  ihre 
eigenste  Ausgestaltung  erhält.  Licht  und  Luft  bleiben,  aber  die  sub- 
jektive Note  setzt  in  eincni  willkürlichen  Schalten  mit  dem  Gegenständ- 
lichen mit  allem  Naclidruck  ein.  Die  Bäume  erhalten  elejSfante  Kurven, 
schmiegen  sich  dem  Bildrande  an,  und  fassen  schmiegsam  mensch- 
liche Szenen  ein.  Gewiß  werden  sie  auch  hier  vom  Bildrande  durch- 
schnitten,  aber  man  nimmt  sie  gar  nicht  mehr  ernsthaft  als  objektive 
KOrper,  sondern  als  dunkle  Kulissen^  die  die  Menschen  des  Mittelgrundes 
geliliiger  und  äbschlie6ender  umrahmen  als  das  harte  Viereck  des 
Rahmens.  Bei  Watteau  sind  solche  Kulissen  zu  bloßen  Funktionen  hmer- 
halb  des  Helldunkelwechsels  geworden.  —  Der  Mensch  und  seine 
Weit  tritt  ganz  und  gar  In  den  Vordergrund,  und  von  der  Landschaft 
wird  die  dämmernde  Abendrdte  oder  blaue  Feme  nur  als  Ausdrucks- 
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mittd  seines  Oefflhb  benutzt  Wir  'sind  ganz  in  den  Gefühlen,  dife 
von  der  Reflexion  aus  in  den  konventionellen  Verhältnissen  des  Menschen 
unter  Menschen  entstehen,  Ironie,  Satire,  Sentiment,  Koketterie,  wir  be- 
finden uns  in  vornehmer  Gesellschaft  im  Park  oder  auf  dem  Lande, 
wo  die  Ähnlichkeit  der  höfisch  freien  Sitte  mit  der  naiven  Freiheit  des 
Schäfers  zu  den  reizendsten  sentimentalen  Szenen  Anlaß  gibt.  Die 
naive  Ehrfurcht  vor  der  Natur  ist  jedoch  damit  verloren  gegangen. 
Die  zunehmende  Subjektivität  hat  wichtige  Folgen  für  die  Füllung  der 
Bildtafel.  Man  fühlt,  an  jeder  Stelle  soU  die  leichte  Hand  des  KQnstefS 
spflrbtr  bleiben.  Der  uninteressieffe  Lufliautn  mit  dem  Dualismiis 
Körper  und  Raum,  Himmel  und  Erde  wird  möglichst  ausgetilgt  die 
Hofjzontaie  der  Feme  ist  fast  vollständig  geschwunden.  Dunkle  oder 
In  einheitlichem  Halbton  gehaltene  Laubmassen  fQllen,  wie  schon  an- 
gedeutet, die  Ränder  der  Bilder,  und  das  Dunkel  erhält  die  Aufgabe^ 
die  auf  die  Mitte  konzentrierte  Hauptsache  der  Darstellung  sich  aus 
ihm  wirksam  herauslösen  zu  lassen.  So  kommt  ein  geschlossenes 
Ganzes  zustande.  Dasselbe  Bestreben  hat  auch  zum  vollständigen 
fortlassen  der  unbeteiligten  Ecken,  zum  Oval  {geführt. 

Um  die  NJi^'ende  zum  19.  Jahrhundert  entwickelt  sich  in  Deutscfi- 
land  eine  Landsciiait,  die  manches  mit  der  von  uns  als  roinan- 
tisch  bezeichneten  Landschaft  gemeinsam  hat:  die  Sdmsuchi  nach 
Italien,  das  Begehren  nach  tiefen,  goldenen  Farben  und  der  wehmuts» 
vollen  y  ahnungsreichen  blauen  Feme.  Hier  erst  ist  zum  Nachteil  der 
Malerei  die  Reflexion,  die  Bewußtheit,  die  wir  dort  schon  hervorhoben, 
zur  Herrschaft  getongt  Die  unmittelbar  vorliegende  Natur  genügt 
nicht  mehr,  well  man  nach  einem  inneren  Idc^lreich  sucht.  Die 
Mutter  dieser  Landschaft  ist  die  romantische  Literatur  (Tieck,  Novalis), 
sogar  Ästhetik  (Friedrich  Schlegel),  Philosophie  (Schelling)  imd  Natur- 
wissenschaft scheinen  nicht  unbeteiligt  an  ihr,  Vergleichen  wir  aber 
einmal  zwei  Landschaften  ähn liehen  Gegenstandes  wie  das  Kloster 
von  Verboom  aus  dem  17.  Jahrhundert  mit  dem  bekannten  Kloster- 
garlen  Oliviers,  beide  in  Leipzig,  so  wird  uns  bei  alier  Ähnlich- 
keit der  Farbe  und  damit  wohl  des  ersten  Efaidrucks  doch  bald  der 
Abstand  klar  werden.  Dort  besteht  eine  Verwandtschaft,  ein  Zusammen- 
hang aller  Teilen  der  tfie  Welt  auf  der  Bildtafel  zu  einem  abgeschlossenen 
getminelai  Ganzen  macht,  hier  aber  tilgt  bei  aller  religiösen  Inniglceit 
das  Bild  doch  nur  den  Charakter  des  Ausschnitts,  und  die  Teile  ent- 
behren formal  des  organischen  Zusammenhangs.  Nicht  die  Befähigung 
beider  Meister,  sondern  die  anderthalb  Jahrhunderte,  die  zwischen  ihnen 
Heften,  bedingen  diesen  wesentlichen  Unterschied.  Einer  flüchtigen 
Beobachtung  könnte  es  scheinen,  als  stellte  überhaupt  das  19.  Jahr- 
hundert, soweit  es  nicht  Nachahmung  ist,  in  mancher  Beziehung 
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dnen  Rückgang  auf  das  17.  dar.  Das  Bild  schneidet  wieder  aus 
der  WhMichiccit  aus  und  dife  Dinge  ruhen  hn  Rftume;  auch  die  Hori- 
zonlale  ersdiemt  wieder,  wir  haben  einen  Realismus.  Nun  aber  ist 
aU  das  veiflogen,  was  wir  mit  dem  Amdrudc  irasmisch  bezdchnelen: 
die  gehaltene  Farbe,  die  jedes  Ding  in  tiefe  Beziehung  zu  dem  Ganzen 
des  unendlichen,  umgebenden  Raumes  brachte,  das  Abgewogene  der 
Komposrtion,  die  eine  kleine  Welt  auf  der  Tafel  ausbreitete.  Die  Dinge 
werden  sowohl  farblich  wie  auch  körperlich  isoliert,  der  Himmel  wird 
blau,  die  Wolken  weiß,  die  Bäume  grün,  die  Dächer  rot;  der  Ausschnitt 
zeigt  eine  Zufälligkeit,  die  eine  Harmonie  der  Teile  vermissen  läßt,  und 
beweist,  daß  es  dem  Menschen  nicht  mehr  gegeben  ist,  seine  Welt 
und  sich  darin  als  ein  geschlossenes  Ganzes  zu  empfinden. 

Die  Auflösung  des  Gegenständlichen  im  Bilde  während  des  letzten 
Drittels  des  Jahrhunderls,  dieser  Impressionismus  ist  von  dem  soge- 
nannten Impressionismus  der-  HoUinder  weft  enttemt  Licht  und  Luft 
gibt  es  hier  genug,  aber  es  ist  gleichgait%,  ob  diese  an  einem  die 
Bildfläche  bedeckenden  plastischen  Oegenstend  oder  einer  wetten  Hofi- 
zonlalland Schaft  gezeigt  werden.  Nicht  der  ünendlichkeitsraum,  sondern 
das  subjektive  Bewußtsein  des  AiUtlers  löst  die  Körperlichkeit  der  Dinge 
zu  ungebrochenen  Farbflecken  auf.  Das  Wesen  des  großen  Raumes, 
als  dessen  Ausgeburt  in  Holland  alles  einzelne  erschien,  ist  nicht  mehr 
gestaltet;  statt  des  kosmischen,  haben  wir  einen  materialistischen  Realis- 
mus. Der  Künstler  schafft  nicht  mehr  in  dem  tiefen  Glauben  an  das 
Sein  der  Welt,  sondern  bildet  seine  subjelctiven  Sinneseindrücke  ab. 

Die  expressive  Landschaft  Haben  wir  die  behandelten 
Landschaftsgattungen  als  Ausdruck  OberpenönUcher  Ideen  genommen, 
von  denen  mit  Ausnahme  Ruisdaels  der  Kflnstler  nur  als  Träger  er- 
schien, der  uns  erst  In  zweiter  Linie  Uiteressieite^  so  bedeutet  die  Forai, 
die  wir  jetzt  den  übrigen  gegenOberstellen,  die  Kundgebung  einer  Persön- 
lichkeit, die  das,  was. aus  dem  Zeitgeiste  heraus  entstanden  Ist,  weit 
hinter  sich  läßt.  Allein  einem  Rembrandt  war  es  möglich,  in  dem 
Holland  des  17.  Jahrhunderts  unter  den  leidenschaftsfremden  Land- 
schaften eine  Form  zu  finden,  in  der  sich  persönlich-seelisches  Leben 
ausdrücken  konnte.  Es  gibt  keine  Schule  der  expressiven  Landschaft 
Nur  soweit  einige  Maier  wie  Aeart  de  Gelder  ganz  in  die  Fußtapfen 
des  großen  Meisters  getreten  sind,  haben  sie  Ahnliches  hervorgebracht. 
Niemals  war  die  Idee  der  Rembrandtschen  Landschaft  in  mehreren 
der  Zelt  wfaicsant 

Wenn  mdessen  auch  diese  Landschaft  die  wir  unter  dem  Namen 
der  expiesslven  Landschaft  zusammenfassen ,  nur  durch  den  Namen 
Rembrandt  belegt  ist,  so  wollen  wir  ste  Iceinesteüs  mit  seiner  Land- 
schafismalerei  glekhsctaen.  Rembfindt  war  echter  Holttbider  und  so 
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ist  auch  ein  gut  SiQclc  uriiolllindischen  Ödstes  in  sdnem  Land- 
schaflswerk  voriiandeit  Dies  zeigt  stell  vor  allein  in  seinen  Radle- 
rungien,  dann  in  den  Handzeichnungen  und  zum  Teü  auch  in  einigen 
voczugsweise  späten  Landschaftsgemälden.  Aber  das  Wesentlidie 
seiner  gemalten  Landschaft,  das  wir  hier  in  systematischer  Zuspitzung 
herausarbeiten  wollen,  ist  doch  ein  anderes.  Wir  haben  dabei  die 
Landschaft  mit  dem  barm  herz  it^en  S.imariter,  Krakau,  die  Landschaft 
mit  dem  Obelisken,  Boston,  die  Bcrglandschaft  mit  den  Ruinen,  Braun- 
schweig, die  Londoner  Landschaft,  Wallace-Collection,  die  Landscliaft 
mit  der  Zugbrücke,  Madrid,  die  Landschaft  mit  der  Brücke,  Oldenburg, 
die  Landschaft  mit  der  Eiche,  Berlin  Sammlung  iCappel,  die  Mühle, 
Philadelphia,  vor  Augen.  Eine  begriffliche  Besduelbung  ist  schwer, 
und  es  ist  bezeichnend,  daB  fast  alle  Veisuche  dazu  In*  eine  dichterisch 
intuitive  Einfühlung  flbeigegangen  sind.  Die  Starrheit,  die  den  eodden 
Begriffen  einer  rein  sachlichen-  Besdirdbung  anhaftet,  verhindert  ehi 
Verständlichmadien  dieser  Landschaft,  deren  Wesen  in  einer  im- 
materiellen Bewegtheit  besteht.  Das  Gegenständliche  hat  seine  Ol>- 
jektivität  zugunsten  einer  Heildunkeifunktion  aufgeben  müssen.  Oroße 
Schatten-  und  Lichtmassen  wechseln  miteinander,  formen  sich  hier  zu 
sturmbewegten  Bäumen,  hügeligen  Aufbauten,  phantastischen  Brücken 
und  Gebäuden  und  mächtigen  schweren  Wollcenmassen,  blitzen  dort 
zu  Menschen,  Baumkronen,  Archiiekturen  auf,  ebenso  flüchtig  geformt 
oder  als  Durchblicke  durcli  die  Wolken.  Der  Horizont  wird  liöher  ge- 
Jegt,  at>er  wir  Icönnen  gar  nicht  mehr  von  einem  Horizont  im  Sinne 
dtir  hollindiscfaen  AAaleiei  als  Wahrzeichen  der  ruhenden  Erde  unter 
dem  unendlichen  Uiftnnnn  roden,  der  Horizont  entsteht  nur  als  Grenze 
zwischen  einer  wirksamen  Ucht-  und  Schattenmasse.  Damit  ist*  die 
OestaHung  des  objektiven  Raumes,  des  freien  unendHchen  AuBenraumes 
als  wesentliches  Ziel  aufgegeben.  Denn  der  Freiraum  ruht,  und  die 
Dinge  ruhen  in  ihm.  Hier  aber  bekommen  wir  den  Raum  nicht  mehr 
als  einen  festen ,|  gewissermaßen  in  Außenansicht,  durch  Luft-  und 
Linearperspektive  vermittelt,  sondern  sind  in  einer  räumlichen  Dynamik 
mitten  drin  und  erleben  ihr  Hin-  und  Herweben.  Die  Hauptaufgabe 
Rembrandts  war  nicht  die  Steigerung  der  Tietenwirkung  des  f  reiraums 
zwischen  dem  Körperlichen*),  sondern  die  Verräumlichung  auch  des 
Körperlichen  zu  dynamischer  Wirkung.  Doch  soll  auf  das  Wort  Raum 
gar  kein  besonderer  Wert  gelegt  werden.  Worauf  es  ankommt,  ist  die 
Auflösung  der  ruhenden  AuBenexistenz  In  Wechseibeziehung  und 
KrjtftespieL  Die  Luf^  die  «rie  ein  Medium  die  Dinge  umspielte^  wird 
nun  M  ebie  mit  ihnen  gleidiwertige  Stufe  erhoben.  Wie  anders  also, 

0  So  sagt  iOegl,  Dm  imltliMf.  Oroppenportdlt  lOab»  1902,  S.  20S. 
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als  bei  der  kn  eigentlichen  Sime  hoUndiacheii  Malerei,  %ro  uns  die  Cbi- 
JieitUclilfieii  der  Substanz  des  Luftraums  und  des  KGrperiidien  in  ihm  - 
4Uifstie6^  aber  hn  VeriiUtnts  des  Idemen  Etzeugnisses  zum  groBen  gt- 
birenden  All,  wo  der  Mensdi  im  .Bilde  wie  der  Maier  als  in  nahfcr 
Abhlngigkeit  erschient  Jetzt  ist  der  Unendlichkeiisnum  nicht  mehrdis 
allem  unbedingt  Übergeordnete.  Er  ist  gleichermaßen  abhängig  vom 
Schöpfergeist  des  Künstlers  wie  das  in  ihm  dargestellte  körperliche 
Wesen  und  wird  ein  {gleichwertiges  Reziehungselement  zu  ihm. 
Vom  naiven  Realismus  kann  jetzt  keine  Rede  mehr  sein,  es  ist  ein 
vollkommenes,  schöpferisches  Durchdringen  der  Welt  vom  Subjekt  her: 
Idealismus. 

hl  der  kosmischen  und  zugleicli  naiv  realistischen  Landscliafts- 
nuüerei  zeigte  sich  der  Mensch  als  hineingesldlt  In  einen  allumfassen- 
den Zusammenhang  der  WirkUcfalccit,  in  dessen  Notwendigkeit  er  ganz 
au^'ng,  gegen  den  er  keine  selbsttndlge  Eigenart  behaupten  konnta^ 
sodafi  er  ganz  der  eigenen  hidhdduellen  Wesealieit  trerfialig  ging; 
£inzelseele  war  ein  kleines  Tellsfück  der  Allnatur.  Ich  und  Welt  war 
eine  Einheit,  die  der  Maler  in  eigentümlicher  Weise  darstellte,  ohne 
sich  ihrer  bewußt  zu  sein;  noch  hatte  das  bewußte  Einzelich  sich  nicht 
vom  substantiellen  Urgrund  aller  Dinge  losgelöst.  Hier  bei  Rembrandt 
scheint  der  Gegensatz  zwischen  Ich  und  Welt  ebenfalls,  aber  in  ganz 
anderer  Weise  ausgelöscht  zu  sein.  Hier  ist  die  Welt  ganz  in  das 
Ich  hineinversetzt  und  erscheint  nur  als  Ausstrahlung  der  schöpferischen 
Persönlichkeit.  In  der  Art  und  Weise,  wie  die  Dinge  in  bezug  auf 
Farbe  und  Form  souverän  behandelt  sind»  beweisen  die  Bilder  einen 
Jdcalisrous,  der  genau  so  konsequent  ist  wie  der  philosophische^  den 
dn  tiewufiter  Odst  in  liierarischer  Tttigkeit  zum  ^tem  formt  Es 
ist  nicht  anzunehmen,  dafi  Remlnandt  efaie  solche  Bewußtheit  besafl, 
die  die  begriffliche  Form  der  Worte  vom  intedekt  verlangt  Er  war 
Holländer  mit  der  fast  animalischen  tiefen  Naturverbundenheit,  aber 
die  Sprache  seines  Pinsels  verkündet  eine  alles  bezwingende  Schöpfer- 
herrlichkeit. Es  oribt  kein  in  sich  ruhendes  Sein  mehr  im  Bilde,  das 
treu  hingenommen  wird,  wie  der  Baum,  die  Hütte  unter  dem  ewigen 
Firmament.  In  flutender  Dynamik  wird  auch  das  Körperliche  als 
gegenüberstehendes  Sein  aufgelöst  zu  Ausstrahlungen  der  erregten 
Künstlerseele.  Das  ist  jetzt  das  Ungeheure,  das  Neue,  das  die  gemalte 
Landschaft  Rembrandts  in  bezug  auf  die  Stellung  des  Menschen  zur 
Weit  als  absoluten  Gegenpol  zu  aller  anderen  holttndischen  Land- 
sdiaftsmalerei  des  17.  Jahrhunderts  erscheinen  läßt:  die  unabsehbare 
Feme,  mit  Oelrirgen,  Flflssen,  Uumen  und  Gebinden  steht  nicht 
mehr  fDr  sich  da,  sondern  wird  Ausdrucksform  ffir  die  Stimmung 
des  Künstlers.  Er  wählt,  um  einer  Erregung  in  seinem  Innern  Sprache 
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ZU  verleilieii,  eine  Landsdiaft,  vieUdcht  im  AnschluS  aa  die  Natur, 
*  ruft  Phantasie  und  Erinnerung  zu  Hilfe»  Icomponiert  um,  baut  auf 
und  entldeidet  sie  ganz  ihrer  realen  Subshuitialitlt,  bis  alldn  die  see- 
faache  Bewegung  in  ihr  schwingt  Wohl  war  auch  die  Landschaft 
des  naiven  Hollinders  ausdrucksvoll,  aber  sie  hafte  nur  einen  unsag- 
baren und  ganz  unpersönlichen  Ausdruck:  den  des  Kosmischen,  der 
dumpfen  Befangenheit  des  Einzelnen  im  Schöße  des  Unermeßlichen. 
Jetzt  glauben  wir  eine  ganTie  Skala  von  tragischen  Gefühlen  und 
seelischen  Erlebnissen  Rembrandts  aus  seinen  Landschaften  herauszu- 
lesen 

Das  formale  Mittel  aber,  das  diese  polare  Umschaltung  erkennen 
läßt,  ist  die  Umwandlung  des  objektiven  uninteressierten  Tiefenraumes 
in  die  subjektive  dynamische  Raumfunktion.  Es  hat  den  Anschein, 
als  wenn  die  Schöpferkraft  des  Künstlers  es  nicht  ertrüge,  den  Tiefen- 
iium  in  seiner  gleichmSfiig  ruhenden  Form  darzustellen,  weil  er  dann 
in  dem  weit  Ober  den  Horizont  ins  Grenzenlose  sich  erstreckenden  Frei- 
fluni  eine  Wiridichkeit  anerkennen  mflBte,  die  sich  seiner  alles  mit 
Ausdruck  durchdringenden  Hand  entzöge.  Cr  hebt  deshalb  die  Wir- 
kung des  objektiven  Raumes  auf,  indem  er  durch  Hell  und  Dunkel 
jene  Wechselwirkung  von  Kräften  hersteUt.  Jetzt  wird  in  den  sich  er- 
gehenden Beziehungen  jedes  Ding  des  objektiven  Seinscharakters  ent- 
kleidet; es  spricht  nicht  mehr  durch  sich,  es  hat  nicht  mehr  Bestand 
außerhalb  des  Bewußtseins  des  Menschen,  es  wird  zum  Mittel,  mit 
dem  sich  hier  der  Künstler  ausdrückt.  Die  Erlebnisse  seines  Ich  sind 
das  erste,  und  jedes  Ding  muß  es  sich  gefallen  lassen,  in  diesem  see- 
lischen Strom  mit  fortgerissen  zu  werden,  ebenso  wie  der  objektive  Raum 
idcht  mehr  als  reale  Wesenheit  anerieannf  werden  kann. 

In  dem  Bestreben,  diese  Bilder  wissenschaftlich  zu  analysieren, 
kommen  wir  zu  der  Einsicht,  daß  rilumliche  Begriffe  nicht  genOgen, 
obgleich  das  BIM  in  räumlich  slmuHanem  Bestände  vor  uns  steht 
Das  Oegeneinanderwirken  von  Kräften,  das  Funktionelle  (im  Tätigkefts», 
nicht  im  mathematischen  Sinne)  zwingt  dazu,  den  Zeitbegriff  einzu- 
führen. Wenn  wir  den  fOr  Rembrandt  gebrauchlichen  Ausdruck  des 
Helldunkels  daraufhin  ansehen,  so  wird  ersichtlich,  daß  mit  ihm  nicht 

0  Eislcr  schUeßt  sein  Buch  Aber  »Rembrault  als  UndtdMlier«  (Mandwo  1916) 

mit  den  zusammenfassenden  Sätzen:  »Ihm,  dem  Umfassenden,  Ist  die  Natur  nicht 
alle«!,  und  er  kommt  vom  Menschen  zu  ihr:  beides  iinterschcfdet  ihn  von  allen 
übrigen  Landschaftern  seiner  Heimat  Er  UBt  das  Menschliche,  die  Stimmung  der 
Figuren  und  das  E^ne  offen  ins  NattnblM  ein,  bis  die  Misdiung  vollhaannca  M. 
Eine  reiche»  {nwendige  und  unabhing^,  dnichaus  perstaliche  WeM  ist  da  und 
wählt  nach  ihrem  leidenschaftlichen  Ermessen  die  ver'ichiecicnslen  Mittel  und  Oegen- 
stinde,  —  darunter  auch  die  Landschaft  —  um  sieb  in  ihnen  ausdrucksvoll  darzu- 
stellen.« 


Digitized  by  Google 


Ober  wesensdeutung  von  landscuaftsbildkrn.  301 


allein  das  Dunkel  gemeint  ist,  das  neben  einem  Hell  steht,  sondern 
die  Dynamik,  die  durch  das  hervorquellende  Licht  zu  den  zurück- 
strömenden Schattenmassen  erzeugt  wird.  Der  Sinn  des  Begriffs  liegt 
nicht  in  der  Bezeichnung  zweier  objektiver  Tatbestände,  sondern  der 
Funktion  zwischen  beiden.  Sowie  wir  aber  den  objeldiven  Bestand 
in  zeitlichen  Verlauf»  dynamisches  Wirken  auflösen,  können  die  Be- 
grifft nicht  unmittelbar  auf  das  Objekt  gehen  sondern  auf  die  Ver- 
baltungsweise  des  schaffenden  Künstlers  oder  das  Nacherld>en  des 
Beschauers;  stets  bleiben,  sie  im  Zusammenhang  mit  einem  lebenr 
digen  Sichauswirken  der  Menschen seele  und  verlieren  dafür  von  der 
Schärfe,  die  Objekte  in  allgemeingültiger  Weise  zu  fassen.  Diesen  Vor- 
teil und  Nachteil  hat  es,  wenn  wir  solche  Gestaltung-  mit  rhvthmisch 
bezeichnen.  Wohl  ist  damit  klargestellt,  dali  eine  subjektive  Bewältigung 
der  Welt  vorliegt,  daß  die  Dinge  nicht  ihr  Eigenleben  im  Räume  führen, 
sondern  in  einer  «gesetzmäßigen  Abhängigkeit  vom  Künstiergeiste  stehen. 
Denn  das  Riiythmische,  also  durchaus  eine  innere  Beziehung  aller  Teile, 
könnte  nichts  Uninteressiertes  im  Bilde  dulden.  Aber  schwerlich  können 
in  dem  Verfatttnls  dieses  dunklen  Baumes  zu  hellen  Wolken  diesem 
lichten  Erdstreifens  zur  dunklen  Bergwand  dynamisch  ausgeglichene^ 
rhythmische  Beziehungen  objektiv  festgestellt  werden.  'Sie  mflssen  vom 
Beschauer  erlebt,  nachvollzogen  werden.  Und  niemand  kann  sich  vor 
einer  der  t)e2eichneten  Liindschaften  Rembrandts  dem  Zwange  ent- 
ziehen,  die  lichten  Stellen  als  flutend,  brausend,  die  dunklen  Schatten- 
massen im  Kampf  damit  zu  empfinden,  in  den  Halbschatten  ein  dauernd 
bewegtes,  lösendes  und  verbindende«  Leben  und  Weben  zu  spüren, 
und  die  Dinge,  an  denen  es  sich  auswirkt,  die  sturmbevvecrten  Bäume 
mit  den  kugelig  zusammengeballten  Kronen,  die  Brücken  und  Türme, 
das  wellige  Erdreich  und  die  schwärzlichen  Wolkenbildungen  erst  in 
zweiter  Linie  als  Träger  jener  Bew^heit  von  rein  geistigem,  persön- 
lichen Ausdruck  anzuerkennen. 

Der  Raum-  und  Zeitbegriff,  mit  dem  wir  die  Orundlormen 
unseres  sinnlichen  AufhahmevennögetfS  tiezeichnen,  er  Ist  auf  die 
Bilder  Rembnmdts  im  Gegensatz  zu  den  übrigen  hoUndischen 
Landschaften  so  grundverschieden  anzuwenden,  daß  wir  wohl  im 
Gegensatz  zu  jenem  naiven  Realismus  auf  einen  transzendentalen 
Idealismus  hinweisen  können.  Wurden  in  der  spezifisch  holländischen 
Malerei  die  Dinge  in  ihrem  Eindruck  für  uns  zu  Symbolen  des  zeit- 
lichen Prozesses,  der  Vergänglichkeit,  machte  sie  bei  Ruisdael  die  poe- 
tische Idee  der  Komposition  dazu,  so  ist  jetzt  die  Zeit  a!s  künstlerischer 
Faktor  unmittelbar  mit  der  Erschaffung  und  Aufnahme  des  Bildes  ver- 
woben. War  sie  erst  Gegenstand  der  Formung,  ist  sie  jetzt  selbst 
Mittel  der  Formung.  Ebenso  geschieht  es  mit  dem  Raum.  War  er 
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erst  als  objektiver  Raum  Gegenstand  der  Darstellung,  so  drückt  sidt 
jetzt  der  Künstler  mit  räumlichen  Funktionen  aus,  in  deren  Dynamik 
wir  uns  mitten  hinein  versetzen  mflssen.  So  nimmt  der  transiendentale 
Idealist  Raum  und  Zeit  niclit  als  metaphysisdie  RealitSt  als  feste  Formen, 
in  denen  alles  Letien  und  Sein  sich  abspielt,  sondern  fsSt  sie  als  Funk-' 
ttonen,  mittels  deren  der  Gegenstand  erst  entsteht  Was  er  als  Gegen- 
stand wahrnimmt,  ist  ein  Erzeugnis  seiner  Tätigkeit,  die  ihn  durch  die 
inneren  Anschauungsförmen  Raum  und  Zeit  aus  dem  Chaos  von 
Sinneseindrücken  herausgeformt  Damit  erhält  die  schöne  Welt, 

die  dem  naiven  Gemüt  so  sicher  und  fest  gegründet  dasteht,  ihren 
letzten  schöpferischen  Abhäne^iorkeitspunkt  in  dem  Subjekt,  und  das 
Insichruhen  des  Ge^^enstandes  wird  zur  formalen  Einheit  des  Bewußt- 
seins. Bei  Rembrandt  ist  nun  wohl  diese  schöpferische  Durchdringung 
der  Welt  vorhanden,  indem  er  alles  in  Bewegung,  Funktion  aufgelöst, 
nidtt  aber  hat  damit  eine  sdbsthenliche  LosiOsung  von  der  Natur 
stattgefunden.  Aus  jedem  daigestellten  Wesen»  ol^eicfa  es  ganz  zum 
OefOhlszeichen  des  einen  Rembrandt  geworden  ist,  spricht  doch  eine 
Uneigrandlichkeii  und  tief  verankerte  Ob|eküvitiil,  die  Rembrsndts  echt 
holländische  Allverbundenheit  beweist  Manchmal  weisen  auch  die 
Licht-  und  Schattenfahnen  in  starker  Bewegung  weit  aus  dem  Rahmen 
des  Bildes  hinaus.  Das  Holländische  in  Rembrandt  wandelt  den  persön- 
lichen Idealismus  zu  einer  Metaphysik,  die  keineswegs  vom  Bewußt> 
sein  des  Individuums  auszugehen  scheint. 

Wir  haben  von  den  holländischen  Volksmalern  der  Landschaft 
bis  zu  Rembrandt  den  Weg  vom  Objekt  zum  Subjekt  durchmessen, 
obwohl  wkbei  ihnen  eine  gemeinsame  Grundnote  anedcennen  muSten 
und  kfinnen  danach  als  allgemeine  Satze  aufstellen:  je  gröBer  dk^ 
Hingabe  an  die  Natur  ist,  desto  mehr  muB  das  ich  des  Menschen 
und  sein  subjektives  Gefühlsleben,  das  die  Natur  nur  als  Ausdruck 
benutzt,  zurücktreten.  Je  mehr  der  dargestellte  Baum  nur  die  Eigen- 
heit  des  Baumes  wiedergibt,  wie  er  fest  auf  dem  Boden  steht  und  in 
organischem  Wachstum  seine  Äste  in  die  Luft  streckt,  desto  weniger- 
kann  er  etwas  aus  der  Seele  des  Künstlers  ausdrücken.  Er  befindet 
sich  da  in  dem  Lufträume,  der  die  Körper  gleichmäßig  umspielt,  und 
der  Künstler  ist  zur  Anerkennung^  des  Tiefenraumes,  in  dem  er  die 
Objekte  von  sich  aus  neben-  und  hintereinander  sielit,  gezwungen.  Hier-' 
für  gebrauchten  wir  den  Ausdruck  des  objektiven  uninteressierten 
Raumes. 

worden  In  solchem  Räume  von  GefOhlen  bewegte  Menschen  dar> 
gestellt,  die  unser  Interesse  emstlich  in  Anspruch  nehmen  sollen,  so< 
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gflbe  es  den  Eindruck  der  Akten»  auf  einer  BAbne.  Eiil  etgentfln- 
lidier  Dualisiiiiis  entetflnde,  denn  wir  wQ6len  nicht,  sollen  wir  riüf 
den  Mensdien  mHfDIilen  oder  in  der  mlilgen  Betraditang  der  ttr  sich 
seienden  Nafur  verbleiben.  Indem  der  Kflnstier  die  Landschaft  zur 
Folie  maclit,  ihre  Mannigfaltigkeit  flächig  zusammenfaßt,  den  Umriß 
der  Dinge  zu  leicht  bewegten  Linien  zusammenzieht  und  die  einfache 
kühle  Farbe  zu  gefühlsmäßig  wirkenden  Farbklängen  steigert,  wird  die 
Harmonie  des  Kunstwerkes  wieder  hergestellt. 

Soll  aber  die  Landschaft  lediglich  als  Abbild  seelischer  Errejj;ungen 
empfunden  werden,  so  darf  kein  Gegenstand  mehr  für  sich  wirken. 
Alles  muß  in  einer  gleichmäßigen  Abhängigkeit  vom  schaffenden  Künst- 
ler stdten.  Er  hebt  dazu  notwendig  den  ol)jektiven,  ruhenden  Raum, 
in  dem  die  Dinge  Ihr  stilles  Dasehi  führai,  auf.  Nicht  mdir  die  Eigen- 
gestalt des  Baumes,  wie  er  im  Luftraum  dasteht;  ist  mafigeliend,  sondern- 
Baum-  und  Lufthinteignind  werden  zu  einem  i^t>endigen  Wechsel- 
Verhältnis  gleichwertiger  Teile  umgestaltet  in  denen  der  Gefflhlsstrom 
des  Schöpfers  weiterschwingt.  Wir  haben  dafür  die  Bezeichnung  der 
dynamischen  Raumfunktion  gewählt.  Die  Ferne  des  Freiraums  kann 
woM  noch  dargestellt  werden,  aber  nur  noch  *n  wirksamer  Beziehung 
zu  anderen  Teilen  des  Bildes.  Es  ergibt  sich  der  Satz:  Das  Expressive 
schließt  den  uninteressierten  Tiefenraum  aus.  Auf  diesem  Wege  kommt 
die  Bildtafel,  die  ja  durch  die  Darstellung  des  Freiraums  hinwegge- 
täuscht wird,  als  eine  positive  Fläche  zu  immer  größerer  Geltung. 
Denn  die  Verbundenheit  aller  Teile  in  einem  Kräftezusammenhang 
bringt  ein  einziges  Gewebe  hervor,  mag  es  sich  auch  noch  so  sehr 
in  verschiedenen  fCraffUinien  dehnen.  Oleichmißig  bekundet  es  die  Ab* 
hingigkeit  vom  Schöpieigeist  des  Kflnstlers,  der  niigends  die  FIden 
schier  Hand  entgleiten  Üißi 

Mit  der  Gegenüberstellung  von  objektivem  Raum  und  dynamischer 
Raumfunktion  innerhalb  einer  Kunstperiode,  auf  dem  Wege  vom  Objekt 
zum  Subjekt,  befinden  wir  uns  zup^leich  zwischen  den  Gegenpolen  der 
Weltanschauung,  die  wir  philosophisch  mit  den  Begriffen  des  Realis- 
mus und  Idealismus  (Materiaiismus  und  Spiritualismus)  ausdrucken. 

Nur  einem  Realismus  wird  die  Landschaftsdarstellung,  die  dank 
bare  Aufgeschlossenheit  des  Menschen  der  Welt  gegenüber,  vollständig 
Genüge  leisten.  Wenn  Zeit  oder  Künstlerpersönlichkeit  von  dem  leb- 
haften WHIen  durchdnmgen  ist  starioen  inneren  Eriebnissen,  gesteigerten 
Affekten  kfinstlerischen  Ausdruck  m  geben,  so  wird  die  Landschaft 
ehi  ungeeignetes  Mittel  sein.  Denn  am  wenigsten  dürfte  der  Mensch 
unter  der  unendlichen  Weite  des  Himmels  geneigt  sein,  seinen  Oe- 
fOhlen  und  seiner  üt^jlcdt  erhöhten  Wert  beizumessen.  Er  wird  vor- 
zugsweise nach  dem  Menschen  greifen  und  mit  ihm,  den  er  in  bt- 
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wegten  Seelenz u ständen  darstellt,  seine  Tafel  füllen,  so  daß  die  un- 
interessierte  Tiefe  —  dieses  Wählzeichen  des  Realisnnis  ~  kaum  hi 
Betracht  Icommt  oder  in  festen  Zusammenhang  mit  der  wifkaamen: 
Orappe  geiüi  Zieht  er  aber  doch  die  Landschaft  in  sein  Bereich  und 
zwingt  dem  unendlichen  Freiraum  mit  der  unermefifichen  FQIIe  des 
Lebens  in  ilim  allein  seinen  Willen  auf,  wie  man  es  oft  in  der  heutigen 
Landschaftsmaleni  sieht,  so  werden  wir  uns  kaum  eines  OeHUds  der 
Selbst-Oberhcbun<T  enthalten  können.  Bei  dem  Rembrandt  unserer  ex- 
pressiven Landschaft  war  der  tiefe  holländische  Realismus  mit  dem  per- 
sönlichen Ausdruckswillen  des  Kunstlers  eine  Verbindung  eingegangen, 
die  uns  doch  noch  in  den  Gegenständen  eine  tiefgegjOndete  Objektivität 
fühlen  ließ.  Und  auch  er  kam  ja  von  der  Figur  zur  Landschaft,  und 
die  Landschaftsmalerei  spielte  nur  eine  untergeordnete  Rolle  in  seinem 
Schaffen. 
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Kontinuittt  ttnd  Diskontinuitft 
Orienzprobtefhe  der  Architektur  und  Plattlk, 

Von 

Paul  Zucker. 

I. 

Der  allgemeine  Sprachgebrauch  kennt  zwar  die  Bezeichnungen 
^senkrecht'  und  »wagerecht«,  nicht  aber  eine  dementsprechende  für 
die  Richtung  längs  der  Tiefenachse  von  »vorn«  nach  »hinten«.  Schon 
dies  ist  ein  symptomatischer  sprachkritischer  Beleg  für  das  Zurück- 
treten der  dritten  Dimension  im  BewuMscin.  und  In  der  BewuBtheit 
des  normal  Appendplerenden.  Wenn  die  Bewegung  längs  der  Tiefen-, 
«dise  als  primir  festgelegt  wird  %  so  ist  dies  ein  denicdkondmisdies* 
Prinzip^  das  vidleidit  für  die  Erkenntnis  des  Raumempiflndens  frucht- 
bar ist»  Iceineswegs  aber  mit  dem  normalen  BewuBtsein  flberelh- 
stimmt. 

Die  im  Alltag  bemerkbare  Unklarheit  und  geringe  Intensität  der 
Tiefen  Wahrnehmung  folgt  aus  dem  bereits  hinreichend  oft  erörterten 
psychologisch  und  sinnesphysiolo^isch  vielfältig  verwickelten  Vor- 
gang der  binokularen  und  der  haptischen  Raumwahrnehmung  sowie 
des  Zusammenwirkens  beider.  Infolge  dieser  Unklarheit  und  aus 
allgemeinen  stilbildenden  Voraussetzungen  ist  auch  die  Funktion 

^  So  nodi  neoesteiu  bd  Spengler:  »Untefiang  des  Abendlandee*,  Mflnchai' 

WI8.  Dem  gegenüber  Schmnr^nws  Präpcndcran?  der  Vcrtfkalr,  vgl.  A.  Schmarsow, 
»Grundbegriffe  der  Kunstwissenschaft«.  Schärfer  noch  In:  .Kaum^estaltim^;  als 
Wesen  axchitektoniacher  Schöpfung«,  in  dieser  Zeitschrift  Bd.  iX;  ferner  »Wert  der 
Dtanentioii  bn  iwewichBdieii  RAtiingebiMe«  wnd  feine  AnefBliningcn  In  4leier 
Zettacfarift  Bd.  XIV.  Heft  2  und  Bd.  XV.  Heft  1.  Im  folgenden  wird  mehrftch  auf 
Schmarsow  auch  ohne  nochmalige  besondere  Zitierung  Be^ug  genommen  —  aller- 
dings nur  insoweit,  als  seine  Ergebnisse  aus  der  psycholc^ischen  in  das  Gebiet 
dcf  clgentHdieB  Xslliclliclien  CHtenntait  SbctnoMtDen  wenden  Unncn.  Des  ^fiti. 
ganz  besondert  —  anBer  für  die  Frage  der  Dimensionalitit  —  für  den  Begriff  der 
Zeit,  den  Schmarsow  auf  dem  Umwep  »brr  das  »Schreiten»  des  Betrachters, 
mit  der  bildenden  Kunst  in  Zusammenhang  bringt,  wäiircad  wif  diese  Zeit  als 
iiHiillidi  imcflMMiGli  bdfMMtn  und  «Ii  MhdbdMi  Faktor  mir  die  Zelt  de» 
^IgeotHclwa  WiMtiiriiohin  Erlebmiiiet  aacfkennen. 
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der  dritten  [Kmendon  bei  der  Wledeiigabe  der  rSumlichen  und  kOiper- 
liehen  Realität  in  der  Geschidite  der  bildenden  Knnst  keine  stetige^ 
sondern  starken  Veränderuiigen  und  Entwiddumgen»  die  keineswegs 

etwa  geradlinig  im  Sinne  eines  niusionistischen  »Fortschrittes«  ver- 
laufen, unterworfen.  Dieser  Wechsel  ist  für  das  Gebiet  der  Malerei 
bereits  oft  genug  Oeg^enstand  ausführlicher  Darlegungen  gewesen 
Ob  es  berechtigt  ist,  aus  der  Tatsache  der  rein  flächigen  zweidimen- 
sionalen Wiedergabe  beispielsweise  in  der  byzantinischen  und  mittel- 
alterlichen Malerei  eine  grundsätzlich  illusionsfeindliche  Absicht  des 
Künstlers  oder  des  allgemeinen  anonymen  »Kunstwollens«  zu  folgern, 
kann  füglich  bezweifelt  werden»  da  den  gleichen  unperspeklivischen 
OebiMen  doch  wieder  unerhört  naturalistische  Einzelheiten  wleder- 
gegeben  werden 

Wir  wollen  hier  nun  aber  d^  ganzen  Kreis  dieser  fOr  die  Ge- 
schichte der  Malerei  so  wesentlichen  Probleme  beiseite  lassen  und 
vielmehr  auf  eine  Erscheinung  hinweisen»  die  umer^  Wissens  bisher 
stets  nur  beiläufig  und  auch  dann  nur  aus  einer  psychotogistischen 
Einstellung  heraus  Gegenstand  ästhetischer  Erwägungen  war,  nämüch: 
Obereinstimmung  und  Verichiedenartigkeit  der  Tieleu^ntwick« 
lung  im  plastischen  und  architektonischen  Kunstwerk. 

Die  nächstliegende  Untersclieidung  zwischen  plastischen  und' 
architektonischen  Gebilden  ist  natürlich  gegeben  durch  den  Hinweis, 
auf  die  Nachbildung  der  Wirklichkeit  in  der  Plastik  einerseits, 
auf  den  Zwe^k  in  d^  Architektur  anderseits').  Die  Unzulinglich- 
keit  di«HV  anscheint  so  ehi^hen  und  nabeHcgenden  Oegenaber* 
Stellung  ergabt  sich,  wenn  man  an  Biklungen  wie  Sphinx,  Kaiyatidc^ 
mltttjaltecliche  Qewindefiguren  und  andere  nachahmende  Bildungen 

')  Vgl.  hierzu  besonders  die  Hinweise  bei  A.  Riegl:  Spätrömische  Kunstindustrie, 
Wkn  1961  und  di«  ganze  daran  ^tcMkfiende  Utentur.  Dann  auch  O.  WiUh: 
Orundliiiten  nnd  lofllsdie  EfSttcniogeii  zur  Ptiazlpieiilelire  der  faUdeodcn  Knut, 
MtgArt  1917.  Femer  in  grÜBdUcbtr  MiBke nnung  des  Ri^glschen  Standpunktes: 
W-  Worringer:  Altdeutsche  BucblUilftratTon  191?,  —  auch  in  seiner  »Abstraktion  und 
£i9fül^)ung«  recht  wilikiArÜoli«  Thn^  hierzu.  Exakte  f  or&chmigen  zu  dieser  Krage 
^mpwAm  Q.  I.  Kern;  Aufing«  der  «eptralperspektivlNiNtt  XoHilniktiMi  1»  dtr  Ittli«* 
wMkt^  Malerei.  Mitteilungen  des  kunsthistoriscben  Instituts  zu  Florenz,  Berlin  1912^ 
und  entsprechend  O.I.Kern:  Qrundzüge  der  linearpfnp<|t^idachwi  Dyttdllim 
d«(  Kunst  der  Qebrüder  van  Eyck,  Leipzig  19Q4. 

')  Vg).  )u«r»i  |>c«iMi4ers  M*  Qvol^:  ideaUsmti»  und  NatwaU^nu«  (n  dflr 
ioMMs  SMpHir  ttad  Malers^  Mtiurtma  i«8  «ad  die  MmgßmkM»  9eipnekiti« 
6lleh  Everths  hierzu  in  dieser  Zeitschrift  Bd.  XIV,  Meft  4. 

*)  Gegen  die  Überbewertung  des  Zweckbegriffs  für  das  architektonische  Kunst- 
werk üXLd  seiAC  ftxieruQg  als  einzigen  cnischeideodeo  Kaktor,  die  im  AustchiuÖ  an 

SBVpcr  Imawr  oodi  vsa  dm  aMiitoa  Alc^t^fc^ld^^^ltbe^i^tn  wtsmmßntm  wM» 
wendet  sich  beMNiden  H.  Sdfgel:  AnWNbtiV'Afdielilg  MMta  1918. 
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von  doch  unzweifelhaft  architektonischem  Charakter  erinnert.  Die  Be- 
zeichnung >Architekturplastikc,  mit  der  diese  Schöpfungen  gewöhn- 
lich belegt  werden,  ist  schließlich  nichts  anderes  als  ein  Verlegen- 
heitsprodukt  Von  der  Plastik  unterschieden  durch  die  mangelnde 
Autonomie  des  Figürlichen,  von  der  Architeictur  unterschieden 
dufch  eine  aim  nrindciicn  teHwdte  Nachbildung  der  Wirldidilceil^ 
Mdmcils  aber  doch  wieder  in  eine  itatitch  leonstnildh«  Bedingtheit 
dngeslelM,  Iwdeuten  diese  Gebilde  eben  doch  anderes  und  mehr  ala 
Imnstgewerbliche  Bereicherung  oder  dekoiadve  Ausschmfickung  einer 
zweckhaften  Architektur.  Es  bringen  uns  also  weder  der  Begriff  der 
Zweckhaftigkeit,  noch  der  der  illusionistischen  Nachahmung 
hier  in  der  Erkenntnis  weiter.  Vielmehr  'ergeben  sich  bei  der  Ver- 
folgung dieses  Problems  ganz  andere  Ausgangspunkte  der  Begriffs- 
büdung,  von  denen  aus  man  zu  allgemeinen  grundlegenden  Feststel- 
lungen über  Unterschiede  der  dreidimensionalen  üestaltung 
in  der  Architektur  und  Plastik  überhaupt  gelangt. 

Zunflchst  muß  jedoch  noch  kurz  einer  anderen  allgetnein  ver- 
bidtelen  Definition  vom  architdclonfochen  Kunstweric  widenprochen 
weiden,  nlmHch  dem  Schlagwort  von  der  AichHddur  alt  etawr  »Rttim* 
tnmst«.  Der  Unterschied  in  der  Drddimensionalitit  ist  nimlich  nicht 
etwa  dadurch  gegeben,  daß  die  Ardiiteldur  nur  riumliche,  die  PlasÜic 
Mngegen  nur  kOrperiidie  Gebilde  schOfe!  Es  genügt  als  Beispiele 
architektonisch-körperlicher  Gebilde  auf  I^ramide,  Brücke^ 
Triumphtor,  Turm  usw.  hinzuweisen  *).  Also  kann  auch  die  Architektur 
ebenso  wie  die  Plastik  rein  körperliche  Gebilde  schaffen;  —  natür- 
lich nicht  umgekehrt  die  Plastik  auch  räumliche  Werke.  Es  genügt 
daher  die  Antithese:  »körperlich-räumlich«  nicht  zur  Disjunktion  der 
unterschiedlichen  Dreidimensionalität  beider  Kunstarten,  —  ebenso 
wenig  wie  die  auf  den  Zweck  oder  die  Reaiitätsnachbildung  hin  orien- 
tieilen  Begriffsbestimmungen  genügen. 

Vlehnehr  liegt  das  unterscheidende  Moment  zwischen  ArchRek* 
iur  und  Ptaatilc  in  efaier  Verschiedenheit  der  Veibhidung  und  Zu- 
sammengehdrigkcit  der  einzelnen  Tiefendcmente  der  geformten  körpcr- 
Hchen  iMasse^  allgemebier  gefi6t:  Unterschied  tan  Verhältnis  zurlsche» 
Raum  und  Zeit. 

Hierbei  bezeichnen  wir  als  Raum  sdbstverständlich  nicht  nur 
das  Objekt  künstlerischer  Oestaltungf,  sondern  ganz  allgemein  die 
DrddimensionalitAt,  innerhalb  deren  Form  und  Körper  existent  und 


*)  Vgl.  hierüber  P.  Frankls  Besprechung  von  Sörgels  ArchHektaf'Asthetik  im 
Repertorium  für  Kunsiwissenschaft  1Q19,  Heft  13  u  P.  Zucker:  >ArcWtckllir<Ätthfftlk« 
in  Archiv  für  Geschichte  und  ÄstheUk  der  Architektur  1920. 
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erfaßbar  sind,  und  .alä  Zeit  jene  Spanne,  innerhalb  deren  das  künst- 
lerische Erlebnis  verläuft.  Das  künstlerische  Erlebnis  selbst,, 
nicht  etwa  die  Apperzeption  des  Kunstwerkes*)! 

Es  sei  also,  um  Mißverständnissen  vorzubeugen,  noch  einmal 
ausdrücklich  bemerkt,  daß  es  sich  nicht  um  eine  unmittelbar  oder 
mittelbar  psychologistische  Anschauung  handelt,  und  etwa  Unter- 
sdrieide  im  WährnehmungsprozeS  zitr  Uhteracheidung  des  Kunst" 
wieifcs  selbst  herangezogen  wentcn  sollen.  Otnz  im  Gegenteil:  Wir 
setzen  vofsuSf  dafi  sowolil  ein  archltelctoniscli  Igfestalteter 
Raum  oder  Körper. wie  atfch  .dne  Plastik  erst  in  einem  Nacheith 
«Inder  wahrgenommen  werden  können,  daß  erst  eine  Folge  von 
Sinnieswahrnehmungen  uns  den  Eindruck  des  gesamten  Kunstwerkes! 
vermittelt.  Das  ist  jedoch  für  das  Erlebnis  als  Gegenstand  ästhetischer 
Spekulation  unwesentlich,  jenseits  des  zeitlichen  Ablaufes  der  Apper- 
zeption lie^  der  Unterschied  in  der  Wirkung  des  an  und  für  sich' 
sinnesphysiolügisch  bereits  erfaßten  Objektes.  Daß  aber,  auch  wenn 
wir.  von  einer  psychologischen  Betrachtungsweise  durchaus  absehen, 
immer  der  Zeit  ein  mehr  subjektiver,  dem  Raum  ein  mehr  objektiver 
Charakter  anhaftet,  ist  sdbstverstSndUdL  FOr  die  VerioiQpfung,  beider- 
als  'Kategorien  eines  ästhetischen  Tatliesfandes  ist  dies  jedoch'  un*! 
wesentlicb. 

'  Wir  behaupten  nun,  da6  eine  Architektur  künstlerisch  wirken' 
kann  nur  unter  der  Voraussetzung  des  fortlaufenden  räumlichen 
(nicht  körperlichen!)  Zusammenhanges  der  einzelnen  Teile,  die 
sich  löckenlos  aneinr^nder  schließen  und  in  ihrer  Gesamtheit  jene 
bestimmten  ^Aaßverhältnisse  und  Formbildungen  erpfeben,  die  die 
künstlerische  Eigentümlichkeit  gerade  dieses  einzelnen  Architektur- 
werkes ausmachen.  Hierbei  werden  wir  nie  auf  ein  außerhalb 
liegendes  geführt,  alle  künstlerisch  wesentlichen  Momente  liegen 
schon  im  gestalteten  Gebilde  selbst  Es  sind  für  das  architekto- 
nische Kunstwefk  nimlich  folgende  diei  FSlIe  möglich:  Entweder, 
wir  iKfinden  uns  in  ehiem /architektonisch  gestalteten  Innen  räum, 
dann  ist  die  Konthiultit  seilistversUbidlich  und  jede  Elnwiikung 
eines  gestaltlosen  Aufien  eo  Ip»  ausgeschlossen.  Oder  der  zweite 
Fall:  Wir  befinden  uns  auf  einem  Platze,  in  einer  StraBenanlage, 
einem  architektonisch  organisierten  Parke  usw.  In  diesem  Falle 
wirken  mit  dem  architektonisch  gestalteten  Hauptbaiiwerk  zusammen 
andere  Körper  und  Flächen,  die  aber  entweder  auch  architektonisch 

■)  Im  Ocgf  niati  xu  unaofer  Antcbmiiiiig,  «nScr  Sdunanow,  Mp|»  aad  andeico 

besonders  auch  P.  Klopfer:  »Das  räumliche  Sehen«,  in  dieser  Zeltschrift  1918,  der 
immer  wieder  für  Istbetiscbe  Erkcootiiisse  physiologiscb-psycbokigische  Begrün: 
duDgcn  bringt  ...  ,  < 
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xltircbgebildcf,  oder  jedenlUls  bd  der  Oestattung  mit  beiAcksichligt 
sind.  Selbst  dann,  wenn  nicht  aUe  umgrenzenden  Winde  lalsidiUdi 
körperlicli  gegeljen  sind,  sondern  ebenso  wie  der  oberie  AbschfuS 
durch  das  Himmelsgewölbe  auch  einzelne  seitliche  Abgrenzungen 
(Platzwände)  nur  imaginär  sind,  so  wirkt  doch  bei  dem  Zustande- 
kommen des  künstleriscben  Eindruckes  kein  außerhalb  der  eigentlichen 
architektonischen  Gestaltung  liegendes  Moment  mit.  Denn  auch  diese 
imaginären  Grenzflächen  sind  vom  Willen  des  Künstlers  durch  ihre 
eigene  lineare  Abgrenzung  fixiert  und  in  den  körperlichen  Zusammen- 
hang der  RaumhQlIe  mit  einbezogen.  Das  Ganze,  das  sich  aus  einer 
Summe  geformter  Körper  und  modellierter  Flächen  (Platzwände)  zu- 
sammensetzl^  ist  das  vonfeommen  durdigeslaltete  arddtddoidscheOe- 
bilde^  wirkt  als  ein  arebiteictontsch  disziplinierter  Raum.  Wir  können 
also  auch  hier  nicht  von  -der  Einwirkung  eines  gestaltlosen  »AuBenc 
spredwn.  Es  herrscht  auch  hier  die  KonÜnuitöt  Oder  endlich  der 
dritte  mfigiiche  Fall:  Ein  einzelner  architektonisch  geformter  Körper 
(l^ramide,  Turm)  steht  in  einer  nicht  architektonisch  gestalteten, 
amorphen  Umgebung.  Dann  ist  auch  das  künstlerische  Erlebnis  auf 
ihn  all  ein  beschränkt  und  wird  durch  das  ästhetisch  gieichgfiltige 
Außen  überhaupt  nicht  beeinflußt*). 

Aus  diesem,  in  allen  drei  Fällen  festgestellten  fordaufenden  räum- 
lichen Zusammenhang  folgt  aber  auch,  daß  die  künstlerische  Wir- 
kung, das  eigentliche  Erlebnis,  des  ächon  voll  apperzipierten 
Kunstwerkes  in  einer  kontinuierlich  forilaufenden  Zeitspanne 
erfolgt,  einer  »ästhetisch  vinilentenc  Zeit«  in  wdclier  der  Betrachter 
sids  und  durchaus  nur  von  Isthetiscfaeft  im  Sinne  und  durch  den 
Willen  des  Künstlers  geformten  Objekten  In  Anspruch  genommen 
whd.  Es  ergibt  also  die  räumliche  Kontinuität,  die  den  Betrachtenden 
umschließt,  oder  die  körperliche  Kontinuität,  vor  der  er  im  Falle  der 
P>'ramide,  Brücke  usw.  steht,  zugleich  auch  eine  zeitliche  Kontinuität 
der  künstlerischen  Wirkung  —  es  kommt  gleichsam  nichts  Architek- 
tonisch'Ungeformtes  an  den  Betrachter  heran. 

Diese  raumzeitliche  Kontinuität  des  ästhetisch  wirksamen  Tat- 
bestandes bleibt  bestehen  unabhängig  von  der  Verschiedenheit  der 


')  Bei  der  eingebauten  Kathedrale  des  Mittelalters,  dem  freäiegenden  Zentral- 
bm  der  RenabiMice  und  «ndereit  Banleii,  die  von  aaBeo,  tito  Ukpefttch  wahrge- 
nonUDCii  werden,  spricht  selbstverständlich  die  »Umgebung«  auch  mit.  Doch  unter- 
steht ebfn  diese  Umgebung  dem  Willen  de?  Künstlers,  ist  von  ihm  geformt,  oder 
wenn  schon  vorhanden  gewesen,  mindestens  berücksichtigt,  geliörl  siso  mit  zum 
ardiftdttoiiitdien  Kunstwerk  selbst,  ist  ein  Teil  dieses  und  kein  un^estaiieles  bem» 
det  AnSen.  V)kL  blem  A.  E  Bdafanaiim  PlMtz  und  Monmen^  Beilin  1906  und 
A.  E.  Briulonann:  Deottdü  StidthMiknntt  der  VeigaaBenbctt,  Fntnkliiil  1911. 
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realen  Funktion  des  Bauwerkes  und  auch  unabhängig  vom  Stil.  Sie 
gilt  in  gleicher  Weise  fOr  den  Zentralbau,  für  die  Jochfolge  der  miM- 
.aJterlichen  Kirche,  wie  für  einen  barocken  Schloßbau  oder  die  moderne 
Eisenkonstruktion  einer  Bahnhofshalle,  ja  selbst  für  den  architektonisch 
gestalteten  Park  und  Guten  des  18.  Jahrhunderts»  sie  ist  unab- 
hängig von  jeder  tinzelform. 

n. 

Wenn  das  architektonische  Kunstwerk  kontinuierlich  in  sich  be> 
-blossen  in  stiner  Wiikung  duidi  nichts  im  arciittektoniscben  Sinii 
(Jngeformtes^  durch  Icein  Außen  bestimmt  wird,  so  bedarf  im  GegfR" 
satx  dazu  jede  Plastik  zur  kfhistieriscfaen  Wirkung  der  Pnbeziehung 
tilgend  eines  »Außen«,  der  steten  Abirrung  vom  Gestalteten  Ins 
Amorphe  und  der  ZurfickfQhrung  vom  Amorphen  wieder  zum  Qb- 
^talteten  hin.  Wir  müssen  hier  im  Gegensatz  zur  Architektur  von  einer 
notwendigen  Diskontinuität  sprechen.  Beim  Diskuswerfer  oder 
der  Laokoongruppe  ist  der  umgebende  amorphe  Raum  ebenso  not- 
wendig zur  ästhetischen  Wirkung  wie  die  «geformte  Masse  selbst. 
Mit  anderen  Worten:  Die  Plastik  ist  deswegen  ihrem  Wesen  nach 
diskontinuierlich)  weil  sie  vom  gestalteten  Material  aus  stets 
irrgendwie  nach  Außen  weist,  und  sich  stets  auf  ein  gleichsam  zu- 
fälliges amorphes  umgebendes  dement  bezieht  Wir  befinden  uns 
der  Plastik  gegenflber  also  stet^  in  einer  blkUiaft  ausgedrfickt 
tzeitlich  difhisen«  Situation.  ^  Haben  wir  erst  einmal  die  Plastik  ab 
Oanzes  i4>perzipiert,  und  sehen  wir  sdbstverstindlkh  von  diesem 
Appeizeptionsakt  —  als  einem  Objekte  lediglich  psychologischen  Inter* 
esses  außerhalb  der  Sphäre  ästhetischer  Bedeutung  liegend  —  ab,  sO 
werden  wir  auch  innerhalb  des  eig^entUchen  künstlerischen  Erlebnisse«; 
von  der  Plastik  immer  wieder  nach  Außen  gewiesen:  Das  Auge  des 
Dargestellten  blickt  in  die  Ferne,  die  Hand  holt  zum  Wurf  nach  einem 
in  der  Ferne  liegenden  Ziel  aus,  die  Figur  schreitet  selbst  einem  Äußert" 
stehenden  entgegen  usw.,  kurz  das  dargestellte  Objekt  bedarf  der  Er- 
gänzung von  außerhalb  her.  Diese  Ergänzung  selbst  ist  künstlerisch 
nicht  gefcmni,  d.  h.  im  Isflietischen  Sinne  amorph.  Das  eii^tlichA 
Erlebnis  der  vom  Willen  des  Kfinstlers  gestalteten  Form  wird  also 
zwangsmüßig  auch  zeitlich  immer  wieder  unterbrochen  durch  den 
Hinweis,  das  Suchen  und  die  notwendige  Vorstellung  des  zu  er 
gänzenden,  das  uns  dann  wieder  auf  die  vorhandene  und  gestaltete 
körperliche  Form,  die  Plastik  selbst,  zurückfuhrt.  So  wird  die  »ästhe^ 
tisch  virulente«  Zeit,  innerhalb  deren  ein  wirklich  Gestaltetes  unserem 
künstlerischen  Erlebnis  zugrunde  liegt»  immer  wieder  unterbrocheiv 
ist  diskontinuierlich. 
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Man  könnte  hier  dnen  naheliegenden  Einwand  erheben:  Auch  in 

der  Malerei,  etwa  bei  einem  Rembrandt ')  fänden  wir  nicht  den  ge- 
samten Inhalt  der  künstlerischen  Vorstellung  klar  dargestellt  und  fixiert, 
auch  dort  müßten  wir  viel  ergänzen  usw.  Also  wäre  unsere  Defi- 
nition nicht  auf  die  Plastik  allein  beschränkt  und  darum  kein  ästhe- 
tisch bestimmender  Begriff.  Dieser  Einwand  Obersähe  aber  d» 
Wichtigste:  Daß  nämlich  das  im  Oeniätde  nicht  dargestellte,  nicht 
ericennbiie  doch  lokal  festgelegt,  imd  tö  unaMer  VorsteUtingsktill 
«indenttg  und  formal  begrenzt  der  Weg  gewiesen  wird  Im  Ot* 
Milde  ist  der  Oegefisalz  nkiht  wis  In  dcf  Plastik:  KfinsHeilMh 
formier  ^  imorpber  islheliscii  indifferenter  Raum^  sondcmt  Darg<^ 
stellt^NIcht-mehrodargeStellt,  aber  doch  im  Sinne  des  schon 
Gegebenen  weiter  zu  ergänzen.  So  bleibt  dem  Betrachter  des  Oe* 
ntäides  auch  jener  zeitliche  Ehialismus  erspart:  Er  Schaut,  vertieft 
sich  in  das  Bild,  erkennt  und  arbeitet  in  der  Vorstellung  weifer, 
wo  er  nichts  Erkennbares  mehr  wahrnimmt.  Er  braucht  aber  nicht 
mehr  in  die  Realität  i zurück«,  die  Zeit  des  künstlerischen  Erleb- 
nisses ist  eben  ganz  kontinuierlich  im  Gegensatz  zum  Erlebnis  einer 
Plastik«). 

Selbstverständlich  sind  die  verschiedenen  stillstischefi  Cntwick* 
lungsepochen  geg^elnander  unterschieden  In  der  mtensiUt  der 
Bekiehung  des  Piastischen  zum  umgebenden  oder  besser  gesitgl  zum 
»«tgfinzendenc  Räume  und  gerade  diese  Unterscldedikdikeit  Ist  symplo- 
metiech  bezeichnend  für  den  Stilcharakter.  Die  geschlossene  Masse 
einer  ägyptischen  Königsstatue  durfte  das  geringste  Mafi  dieser  Be* 
Ziehung  aufweisen  (der  nicht  fixierende  Blick  der  Augen,  die  ge- 
schlossene ballende  Bewegunj^'  der  Hände,  fcchtwinklipfc  wandartige 
Umschließung  eines  Raumkubus),  ein  Höchstmaß  dagegen  zeigt  etwa 
eine  reich  bewegte  barocke  Oruppenkomposition.  In  dieser  sprechen 
gleichsam  die  »Löcher»  stärker  mit,  als  der  dichte  und  schwere  Stein 
selbst,  das  ästhetisch  wirksame  Moment  besteht  in  einer  Reihe  von 
itumliehen  Wechselbeziehungen,  fOr  wdche  die  geformten  Extremi* 
tiMen  und  gebogenen  Köiper  nur  die  notwendigsten  StQtzpunMe  imd 
Pixieningen  geben,  ~  Filderungen,  die  uns  gleichsam  in  einer  gewtsseit 


■)  Dieser  Einwand  Uiebe  fibr^^eii»  wöbl  tm  ««tentHelien  anf  die  Malcfd  des 

&«rod(  and  den  Impressionismus  besdirlnkt.  Besondere  Hinweise  in  dieser  Richfnilg 
bei  R.  Hamann:  Rembrandts  Radieningen,  Berlin  1906,  der  ähnlich  formtiJfert.  Von 
anderer  Betrachtungsweise  her  kommt  auch  O.  Simmd:  Rembrandt,  Leipcig  1916, 
tu  ihnliciMm  Festsidinngen. 

')  Das  dOffte  auch  letzten  Endes  der  Orund  dafür  sein,  da6  die  kiiNStweilte 

der  PLnsfik  nur  7U  einer  vertrSttnismißi^  so  perinpen  Zahl  von  Menschen  SpredkeS, 
jedenfalls  einer  viel  geringereti,  als  die  der  iVlalerei  und  auch  der  Architektur. 
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energetischen  Spannung  durch  den  ungestjiiteten  Raum  ins  Unend- 
liche^ nach  »Außen«  fflhrßn. 

ni/ 

Mit  der  Formulierung  dieser  Diskontinuität  der  Plastik  ist  gleich- 
zeitig aindi  dne.  Art  kategor|alen  Maßstabes  für  eine  große  Anzahl 
plasächer  Probleme  gegeben.  So  uart  sich  beispielsweise  das  Pro» 
blem  der.  Oruppenblldungiaus  freisiehendeii.  EinzeillgureiL  Der 
amocphe  Raum  zwischen  diesen  einzelnen  Figuren  wird  kOnsIlerisch 
wirksam  nur  in  dem  Falle,  da0  die  Dislcontinuifit  nicht  zur  end- 
glHtigen  Unterbrechung  der  ästhetischen  Wirkung  der  einzelnen  Ele- 
mente führt.  Mit  anderen  Worten:  So  lange  der  amorphe  Raum  ein- 
geschaltet bleibt  in  ein  System  formaler  Beziehungen,  die  wieder  zur 
körperlich  gestalteten  Bildung  zurückführen.  Deswegen  sind  die 
»Bfirger  von  Calais  (Rodin)  eine  künstlerisch  mögliche  Losung  des 
Problems  der  freien  Gruppe,  dagegen  die  meisten  Rekonstruktions- 
versuche der  Niobiden  eine  in  ihrer  Totalität  ästhetisch  unwirksame 
Zusammenstellung  von  an  und  iür  sich  ästhetisch  wirksameft  Einzel- 
f^ren. 

Piesem  Problem  der  plastiscben  Oruppenbildung  verwandt  fet 
cjtieFkage  der  Nachbildung  eines  anorganischen  Gegenstandes 
in  der  Plastik,  z.K  einer  Waffen  einer  Brille  bei:  der  Pbrtrittbfiste^  eines 
Netzes  oder  MusUdnstramentes.  Die  Lösung  dieser  Frage  ist  iden- 
tisch mit  der  Begründung,  warum  das  Stoffgebiet  der  Plastik  auf  die 
menschliche  oder  tierische  Figur  aliein  beschränkt  ist  und  erklärt 
gleichzeitig  die  Unmöglichkeit,  Landschaft  und  Stilleben  zum  Objekte 
plastischer  Gestaltung  zu  machen.  Jeder  wird  sich  aus  seiner  künstle- 
rischen Erfahrung  des  unangenehmen  Eindruckes  erinnern,  den  diese 
in  das  plastische  Kunstwerk  verflochtenen  »Beigaben«  oft,  aber  nicht 
immer  machen.  Wo  ist  hier  die  Grenze  des  künstlerisch  Zulässigen? 
Wirkt  doch  selbst  ein  steif  abstehendes  Gewand,  das  mit  der  orga- 
nischen Körperbildung  nichts  zu  tun  hat,  nie  in  diesem  unangenehmen 
Sinne  anoqpuriscfa.  Die  panoptikumhafte  Wirkung^  die  alliu  auf- 
ilrlngiiche,  'scheinbar  »unfibersietzte«  Reaiitit  einer  Nachbildung  ver- 
spüren wir  nun  überall  dorl^  wo  die  körperliche  Erfüllung  des  Raumes 
dureb,  eine  Form  derart  geschieht,  daß  diese  selb  sündig  als  Nach* 
ahmu9g  des  darzustellenden  Gegenstandes  gegeben  wirkt,  nicht  aber 
im  Zusammenhang  mit  .  der  Plastik,  den  gleichen  gesetzlichen  Be- 
ziehungen und  Bindungen  untergeordnet,  die  den  dargestellten  Körper 
eben  von  einer  Panoptikumsfigur  unterscKeiden.  Oder,  um  von  den 
oben  präzisierten  Begriffen  auszugehen:  Das  Drahtgestell  einer  solchen 
Brille  durchbricht  die  jeder .  Plastik  immanente  Diskontinuität  raumzdt- 
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lieber  Erscheinungsform.  Das  künstlerische  Erlebnis  der  Piaslik,  dessen 
Eigenart  eben  jenes  oben  definierte  ^Oszillieren«  zwischen  der  Be- 
trachtung des  sinnlich  erfaßbaren  Körperlichen  und  der  subjektiven 
Ergänzung,  oder  besser  Einspannung  und  Fixierung  dessen  im 
junorphen  Räumlichen  ist,  —  wird  insofern  gehemmt,  als  in  diese 
Wcdisdbeziehung  plötzlich  (Be  rohe  unmilteiliire  RaHÜt  dngieschallct 
wird.  Diese  schon  gegebene  Form,  die  eben  nicht  ptastlsch  über- 
:setzt  und  gebildet,  sondern  nur  aus  der  Realitit  ohne  weiteres 
übernommen  ist,  gibt  aber  nicht  wie  der  plastisch  duidigefomile 
lC6rper  selbst  die  Möglichkeit,  subjektive  Eq^nzungen  —  im  plasti- 
schen Sinne  —  vorzunehmen,  weil  diese  Form  gar  nicht  in  dem  künstle- 
risch durch  diese  Plastik  diszipünierbaren  Raum  steht,  sondern  gleich- 
sam in  einer  anderen  (ästhetisch  indifferenten)  Dimensionalität.  So 
wird  durch  diesen  Fremdkörper«  die  tmheit  des  plastischen  Raumes 
zerstört,  und  —  so  paradox  diese  Formulierung  auch  klingen  mag  — 
die  »Diskontinuität«  in  ihrem  besonderen  räumlichen  und  zeitlichen 
Rhythmus  »unterbrochen«.  Die  Unmöglichkeit  über  diesen  »Fremd- 
körpercharakter« hinw^zulcommen  erldärt  nun  auch  den  Widersinn 
dea  pbistischen  Stillebens  oder  der  pfantischen  Landschaft  Auch  hier 
weiden  wfr,  wie  bd  den  »Beigaben«  zum  FlgOrlichen  immer  aus  den 
oben  angeführten  OrUnden  den  Eindrude  einer  nur  verkleinerten 
Realität  haben,  die  in  einer  durchaus  realen,  zur  Umwe4t  Iconti* 
nuierlichen  Dimensionalität  steht. 

Selbstverständlich  spricht  auch  die  Wahl  des  Materials  bei  dieser 
Frage  mit  Hierfür  ist  die  Erklärung  natürlich  nicht  in  dem  rationa- 
listischen Semperschen  Begriff  von  der  »Materialgerechtheit«  zu  suchen, 
sondern  ergibt  sich  ohne  weiteres  ebenfalls  aus  der  vorhandenen  oder 
fehlenden  Kontinuität  des  gebildeten  Körperlichen  Eine  Kontinuität 
des  dargestellten  Körperlichen  ist  vorhanden,  falls  im  gleichen  Material, 
nimlich  dem  der  nachgebildeten  menschlichen  Figur  wdtergedacht 
wird,  sie  wird  unterbrochen  ^  «fenigstens  hi  den  meisten  FUlen  — 
Islls  dn  anderes  Materid  verwandt  whd.  Es  wird  dann  ntmlich  die 
reale  Form  nicht  nur  nicht  in  das  Materid  der  ligCMichen  Plastik 
sdbst  fll>ersetzt,  sondern  fast  automatisch  von  dner  Obersetzung 
ganz  abgesehen,  und  einfach  die  maßstäblich  verkleinerte  Realität  an 
deren  Stelle  gesetzt.  Am  erträglichsten  Ist  noch  die  Verbindung  einer 
bronzenen  Figur  mit  einem  derartigen  Ergänzungskörper,  da  immerhin 
eine  Übersetzung  einer  Brille,  einer  Waffe,  eines  Netzes,  einer  Prucht 
in  Bronze  denkbar  ist.  Besonders  für  das  Netz  kennen  wir  Beispiele 
echter  plastischer  Durchformung  und  darum  erreichter  plastischer  Ein- 
heiUichkeit  (Fischer  von  BrQtt).  In  diesem  Falle  sind  aber  die  ein- 
2dnen  Maschen  des  Netzes  nicht  ds  Löcher  behandelt,  sondern 
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das  ganze  Netz  im  Sinn  eines  zusammenhängenden  leichten  Tuches, 
aus  dem  dann  die  einzelnen  Netzfäden  rellefartig  hervorstehen.  Das 
ganze  Netz  wird  als  einheitliche  Masse  gerafft,  gezogen,  und  steht  in 
ahmiHdbftreiii  Zusammenlniig  mit  der  nwnsdilicheii  Rgur.  in  jenen 
FUlen  aber,  in  denen  das  Netz  aus  starrem  Dmtit  nachgebildet  la^ 
der  seine  eigenen  Spannungen  hat,  ist  die  plastische  Einheit  selbst- 
veraandlich  wieder  zerelOri  Bei  Marmor-  und  Stdnplastilcen  Iii» 
haupt  geschieht  eine  Obersetzung  des  Realgegenstandes  in  das  Material 
sehr  selten.  Wo  dies  der  Fall  ist,  wie  z.  B.  bei  den  Instrumenten 
musizierender  Engel  der  Renaisf^ance der  Keule  des  Herkules  im 
römischen  Barock  usw.,  wird  dem  Charakter  des  Steins  entsprechend 
jede  Einzelheit  unterdrückt  und  das  ganze  Instrument  nur  sehr  unge- 
fähr konturiert.  Im  Gegensatz  zu  dieser  wirklich  plastischen 
Lösung  wird  sehr  oft  mit  der  Steinfi^r  ein  metallenes  Instrument  ver- 
bunden —  und  damit  wieder  die  erforderliche  Kontinuität  des  Körper- 
lichen zerstört  (Zahlreiche  Bdspieie  übelster  Entartung  In  modenier 
italienischer  OratmuüpIastik.) 

Auch  die  ^genartigie  Beziehung  des  Reliefs  sur  Rundplastik; 
eine  Beziehung,  zu  der  aldi  in  kehier  Kunstgattung  außerhalb  der  Plastik 
eine  Analogie  findet,  —  erfährt  durch  die  Aufsteilung  unserer  Grund- 
begriffe der  PhMtik  eine  gewisse  Klärung.  Die  Anschauungen  Hilde- 
brands legen  diese  Beziehungen  doch  wohl  etwas  willkürlich  fest 
Denkt  man  nämlich  seine  Theoreme  in  den  von  uns  aufgestellten  Be- 
griffen nach,  so  stellen  sie  sich  ganz  einfach  dar  als  der  Versuch,  das 
F*roblem  der  Plastik  dadurch  zu  vereinfachen,  daß  dem  rund- 
plastischen Kunstwerk  ganz  allgemein  durch  die  Festlegung  und  Ein- 
grenzung in  seine  beiden  Idealebenen  eine  Kontinuität  unterschol)en 
wird,  die  es  zum  körperlich-architektonischen  stereotomen  Gebilde 
machte,  ~  wenn  sich  die  Aufstellung  dieser  Ebenen  liei  einer  wlik* 
liehen  Rundplastik  eben  Qberbaupt  irgendwie  durchfahren  liefie').  Auch 
fflr  das  Relief  selbst  gewinnen  wir  aus  der  Aufstellung  dieser  kleeVen 
vorderen  und  hhiteren  Scfalchtbcgrenzung  keine  künstlerisch  fruchtbaren 

')  Ähnlictie  Gedankengänge  bei  W.  Vöge:  Raphael  und  Oonatello^  Strafiboig 
1S96  und  auch  gelegentlich  in  der  sonstigen  Donatello-Literatur. 

*)  Vgl.  hierüber  auch  Leopold  Zfegler:  RoreatliUsche  Introduktfcm,  Ltäpdg 

19!2.  In  besctiränktcm  Mafie  zutreffend  btciben  die  Ansichten  Hildchrnnds  (vgl. 
H.  Corneliii«;;  Flementargcsetze  der  bildenden  Kunst,  Leipzig  1908)  lediglich  für  einen 
engen  Ausschnitt  des  plastischen  ächaiiens,  der  durch  die  Antike  des  4.  und  5.  jahr- 
homlerts  und  durch  die  klMcfdttiidie  Epoche  begremt  wlid,  jene  Zdl^  In  der  (ttt 
Freiplastik  zusammenfiel  mit  einem  im  wesentlichen  auf  älhouettenwlikuiig  hin  ge> 
arbeiteten,  vom  Hintergrund  gelösten  Relief.  Aber  auch  hier  bleiben  trot?  mancher 
»richtiger«  Einzelergebnisse  die  Einwendungen  gegen  eine  zu  stark  ps>xhologistisch 
geHtttifc  Bctfachhni^eiie  heBtehen. 
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Erkenntnisse.  Denn  die  Definitionen  Hfldebrands  und  Cornelius*  gehen 
lediglich  vom  Vorgang  des  Sehens  als  solchem  aus,  und  diese  Über- 
schätzung der  rein  physio-psychologtschen  Apperzeption  läßt  das  eigent- 
liche künstlerische  Erlebnis  durchaus  zurücktreten.  Alle  seine 
Unterscheidungen  zwischen  »Fembild«  und  »Nahbild«,  zwisciien  »Da- 
seinsform«  und  »Wirkungsform«  usw.  resultieren  aus  einer  rein  natur- 
wiiacnsGhaftllchen  Begriffsbllduhg')  und  sind  für  die  Isthetische  Er- 
kenrtnis  leisten  Endes  unfhicbftMU'. 

Vergleichen  wfar  nimlich  gmz  aflgemein  und  unbefangen  das  RcUcf 
mit  einer  Vollplastile»  so  ntUssen  wir  zunidist  sdbstveittlndlldi  fest- 
stellen, dafi  die  Beziehung  zwischen  Fretraum  und  Körper  eine  andere, 
prinzipiell  verschiedene  ist  Die » Diskontinuität«  Ist  keine  vollkommene 
und  stetige,  vielmehr  sind  die  einzelnen  plastisch  geformten  Massen  mit- 
einander, statt  durch  Freiraum  getrennt,  teilweise  ebenfalls  durch  Masse 
verbunden.  Diese  Masse,  die  Hinterc:runds!afe!,  Ist  aber  an  und  für 
sk:h  selbst  nicht  plastisch  durchgeformt,  sondern  amorph.  Sic  erfüllt 
z.T.  die  Funktionen,  die  bei  der  Rundplastik  der  ebenfalls  amorphe 
Frei  räum  zu  erfüllen  hatte,  sie  übernimmt  die  Verbindung  und  Er- 
gänzung der  einzelnen  formal  artikulierten  Glieder.  Die  Beziehung 
des  Plastischen  zu  einem  »AuBen«  wird  also  durch  den  Hintergrund 
wenigstens  in  einer  Richtung  beschttbikt,  betrifft  nicht  mehr  den  ganzen 
Raum,  sondern  nur  die  Erstreckung  nach  vom»,  zum  Benebauer  hin. 
Anderseits  Ist  die  ROckfUche  aber  wieder  nicht,  wie  in  der  Are  hl» 
tektnr,  Raumabgrenzung,  sondern  der  Raum  wird  gerade  über  sie 
hinaus  und  durch  sie  nach  hkiten  verlängert  gedacht,  so  daß  wir, 
^rnmer  wieder  im  Gegensatz  zur  Architektur,  keine  durch  die  Materie 
gegebene  Raumscheidung  erhalten.  So  nimmt  das  Relief  keineswegs, 
wie  vielfach  behauptet  wird,  eine  Zwischenstellung  zwischen  Architektur 
und  Plastik  ein.  Es  ist  von  der  Architektur  grundsätzlich  unterschieden 
durch  eine  absolut  verschiedene  Funktion  der  Masse  zum 
Raum.  Es  bleibt  viehnehr  mit  der  Rundplaslik  verbunden  nicht  nur 
durch  die  inillative  Absicht,  sondern  vor  allem  durch  die  Diskonti- 
nuität zwischen  Figürlichem  und  vorderem  Freiraom.  Dagegen 
steht  die  Unendlichkeit  des  hinteicn  Raumes,  der  vadd  frei,  londetn 


')  VgL  H.  Rkliert:  Die  Oicnnii  4tt  aaHifwbseiUGiMlIIfciita  BcgilRhUldniig» 
TOktegen  1913. 

')  Vgl.  auch  A.  Schmarsow:  Plastik,  Malerei  und  Rclicfkunst,  Bt-iträgc  7ur 
Ästhetik  der  bildenden  Künste,  Leipzig  1899.  Übereinstimmung  und  Abweichungen 
unserer  Anschauungen  (letiteres  namentlich  über  die  Beziehung  des  echten  nicht 
fWbcrtesktn  ReBefs  zur  Malerei  —  itctee  »SchgnnciosdMft  inf  tastbarer  Onrnd* 
lagt«,  die  wir  vollkommen  negieren  — )  «tgebtn  ficli  auch  Obne  nihere  Auallh» 
raufen  von  selbst  aus  dem  folgenden. 
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von  amorpher  Masse  erfüllt  ist.  Aus  ihr  müssen  wir  ja  erst  gldchsam 
die  darin  steckenden  Fif^uren  oder  Figurenteile  herauslösen 

Diese  Anschauungsweise  erweist  sich  zur  Erklärung  einiger  histo- 
rischer Stilphänomene  als  äut^rst  fruchtbar.  Zunächst  ist  danach  das 
ägyptische  Relief  überhaupt  aus  dem  Gebiet  der  Plastik  auszu- 
scheiden und  lediglich  als  eine  durch  leichte  Schatten  modellierte 
Zdchnimg  oder  als  omamenlate  Dckoiilion  der  FISche,  als  Element 
architektonischer  Gestaltung  anzufassen.  —  Eine  Anschauung,  die  dem 
Wesen  der  l^gyptlscfaen  Kunst  im  allgemeinen  vollkommen  entspricht  — 
und  vor  allem  das  Fehlen  jeglicher  Obetigangserscheinung  zwischen  der 
so  überaus  räumUch  empfundenen  Sakralplastik  und  dem  ganz  flachen 
geritzten  oder  gar  versenkten  Relief  erklärt.  —  Ferner  können  v^ir  nun 
dn  anderes  immer  wiederkehrendes  Stilphänomen  verstehen:  Die  Er- 
scheinung, daß  der  Übergang  aus  klassischer  in  barocke  Periode  sich 
im  Relief  nicht  nur,  was  selbstverständlich  ist,  in  einer  allgemeinen 
Auflockerung  der  Form  und  Auflösung  der  Gesciilossenheit  der  vorderen 
^Grenzfläche«  äußert,  sondern  daß  dieser  Entwicklung  eine  immer 
stärkere  Herauslösung  der  Figur  aus  der  Hintergrundsplatte  bis  zum 
'jb  Rdlef  parallel  ISufL  Die  Veränderung  des  RmmigeHlhls  im  Barode*) 
äußert  sich  also  einmal  in  der  Auflockerung  der  geschlossenen  KOrper- 
form,  die  ha  der  Freiphistik  mit  allen  denkbaren  Mitteln  vom  K(hrper 
wtg  ins  Unendliche,  Grenzenlose  nach  allen  Richtungen  des  Raumes 
hinweist  (Entwicklung  vom  »fCauemden«  Michelangelos  bis  zur  Pla- 
stik Beminis)  und  in  gleicher  Art  auch  auf  das  Figürliche  des  Reliefs 
übertragen  wird.  Darüber  hinaus  aber  wird  auch  das  Verhältnis  zwischen 
freiem  und  gebundenem  Körper  in  bezug  auf  die  Hintergrundstafel 
verschoben:  Der  hintere  immanente  Raum«  soll  möglichst  -greifbar« 
in  Erscheinung  treten,  aus  der  potentiellen  Dreidiniensionahtät  wird 
eine  illusionistisch  wiedergegebene,  der  Charakter  der  Hintergrunds- 
masse als  solcher  wird  möglichst  negiert,  die  Tafel  wird  zum  wirk* 
liehen  9ffitttergrund€,  der  Zusammenhang  mit  derdgentlidien  imitativen 
K^lrperlichkeit  möglichst  aullgelöst.  Typisch  dafflr  die  starke  Verwcr- 
tttitg  der  Überschneidung*)  In  barocken  Rdiefs.  Diese  Erschdnung 
bleibt  nicht  auf  den  rendssandstisdien  Barode  tieschrinkt»  sondern 


')  Es  wife  SplIrfiBdigIceit,  dteaen  »hinteren  ausgefüllten«  Ranm  nun  noch 
unterteilen  xn  wollen,  in  dnen  potentkll  figurerffiltten  ttod  oinea  polenliell 
unoiphen. 

*)  VgL  A.  E.  Brinkmann:  Barockskulptur,  Berlin  1917. 

^  Vorabattngen  dteiar  Enhiridrinng  wie  vlde  andere  baiocke  Etemcnle  bcreHe 

in  Dnnatellos  Vorliebe  für  Überschneidungen  im  Relief  bemerkbar.  Vgl.  hlemi 
auch  P,  Zucker:  Raumdarstellung  und  Bildarchitdctur  bei  Donatdlo,  Monatsliefte 
für  Kunstwissenschaft  1913. 
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zeigt  sich  natOrllch  auch  entsprechend  in  der  Antiice.  (Vefgldch  des 
Perg^onalfars  und  des  Parthenongiebels.) 

Wie  bei  den  Problemen  des  Reliefs,  der  plastischen  Gruppe,  der 
Feststellung  der  Grenzen  realistischer  Wirkung smöglichkeit  usw.  die 
Begriffe  der  raumzeitlichen  Kontinuität  und  Diskontinuität  zu  bestimmten 
und  klar  überschaubaren  Ergebnissen  führen,  so  auch  angewandt  auf 
historische  Entwicklungsprobleme.  Aus  der  Geschichte  der  Plastik 
wurden  oben  einige  Beispiele  solcher  historischer  Klarierungen  als 
Stichproben  herangezogen — P&rallelen  fflr  die  Geschichte  der  Architeictur 
aufinistellen  ist  ein  leichtes*).  Doch  Ist  hier  nictit  der  Ort  zu  ansfOhr- 
Hdien  historischen  Darlegungen.  Uns  kam  es  vor  allem  daiauf  sn, 
diese  disjuiricthwn  Begriffe  Idar  heianszuarlMiten  und  Inbesondeve  zu 
betonen,  daß  die  Einbeziehung  des  Zeitlichen  kein  Apperzeptions-' 
Psychologismus  ist,  sondern  sich  lediglich  auf  das  ästhetische  Er- 
lebnis als  solches  bezieht,  —  und  daß  gerade  die  Berücksichtigung  des 
Zeitmomentes  in  der  bildenden  Kunst,  also  die  Verknüpfung^  eines 
subjektivierenden  Faktors  mit  der  objektiven  Raum-Körper-Kate^orie 
neue  und  wesentliche  Aufschlüsse  sowofil  in  ästhetischer  wie  auch 
besonders  in  stilkritischer  Hinsicht  geben  kann. 

^  Z.  B.  ist  ftUkritiidi  für  das  18.  jabrlmiidert,  den  Ausgang  des  Barock,  ty-, 
ptsch  die  Auflösung  der  Kontinuität  in  der  Architektur  in  der  »künstlidirä 
Rutne»,  der  einzigen  uns  bekannten  Form  eines  diskontinuierlichen  stereotomen 
Gebildes,  das  vielieicht  auch  schon  nicht  mehr  ganz  der  Architektur  zuzurechnen  ist 
Von  gans  «wkrtn  Gesichtspunkten  ansgeiiciid  koornit  andi  O;  Simmd:  »Die  Riiiae«^ 
m  »Pfdlosoplilselie  KuUur<,  Leipzig  1913,  auf  die  interessante  Zwischenstellung  der 
Rnine  in  zeitlicher  Hinaiclit,  die  sich  für  ilin  als  zwisdien  Kimstweik  und  Natur 
atdieod  darstellt 
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Ziele  und  Wege  der  Literaturwissenschaft 

Von 

Heinrich  Meyer-Benfe y. 

Literaturwissenschaft  —  schon  der  Name  birgt  ein  Programm.  Denn 
dif  gewöbnliciie  Bezeichnung  des  haches  im  Kreise  der  licademischen  WisseoschAften 
hdBt:  Lifenfnrgetchicliie.  Aber  von  der  Winenscbaff»  die  hier  ninrisMii  wer" 
den  soll,  ist  die  Lilciatttigc«dil^te  nnr  ein  Teil»  und  nidit  einmal  der  erste,  der 

Zeit  wie  dem  Range  nach. 

Man  pflegt  das  Oesamtgebiet  der  Oetsteswissenschaiten,  von  den  philosophischen 
Dtex^Hneo  abgcfebcn*  in  Phllolofie  und  Octeliiclite  m  mAegßo.  Aber  avdi 
die  Philologie  hat  sich  mehr  und  mehr  zu  geschichtlicher  Betrachtungsweise  ent- 
wickelt? Oeschichte  der  Sprache,  Geschichte  der  Literatur,  Geschichte  der  Kunst, 
Geschichte  der  nationalen  Kultur  überhaupt.  Auf  der  anderen  Seite  hat  die  Qe- 
•diidite  fiber  Hir  ursprüngliches  nnd  eigenstes  Gebiet,  die  Darstellung  des  statt« 
tidica  Lebens  und  der  frledficben  und  loieceiiscbea  Bcdditnitn  zwischen  den 

Völkern,  htnatisrreg^riffpn  und  in  der  kiiHurgcschirhtlichen  Rfchttin^  die  Gesamtheit 
des  geistigen  Lebens,  Literatur  und  Kunst  eingeschlossen,  in  ihren  Kreis  gezogen. 
So  ist  die  Gren£c  zwischen  t}eiden  fließend  geworden,  weder  im  G^nstande  noch 
in  der  Bdniidlniigsart  ist  ein  durchgreifender  Unfcrsdiied,  und  man  bOiiBte  fingen, 
ob  jene  alte  Einteilung  überhaupt  noch  Sinn  und  Recht  hat.  Ist  nicht  alte  Geistes- 
wissenschaft im  Grunde  Geschichtswissenschaft?  —  Ohne  Zweifel  enthält  diese 
Auffassung  einen  richtigen  und  wichtigen  Kern.  Aber  sie  ist  doch  nur  eine  halt« 
Wahrbdt  Denn  de  filierdeht  den  dnidtans  grandsitdfdien  Unteradiied,  der  in 
der  Tat  zwischen  der  Erforschung  des  politischen  Lebens  und  der  Betrachtung  der 
Literatur  und  Kunst  besteht  Auf  politischem,  wie  überhaupt  auf  praktischem  Ge- 
biete ist  die  einzelne  Tat  nur  innerhalb  der  geschichtlichen  Zusammenliänge  ver- 
sÜndiidL  Qne  Staatsgrflndang,  efn  Sieg,  ein  ONeaetzgebungsakt,  die  Oiflndung  einer 
Oesellschaft  oder  eines  Unterndnaens,  eine  Erfindung,  alles  das  tot  nidits  an  sieb 
Tind  erhält  seinen  Sinn  erst,  wenn  wir  es  in  Beziehung  zu  Vergangenheit,  Gegen- 
wart und  Zukunft  setzen.  Die  Betrachtung  dessen,  was  vorausliegt,  ergibt  die  zu 
lösende  Aufgabe,  die  der  gleiclizeitigen  Situation  die  Bedingungen,  Möglichkeiten 
nnd  Sdiwiefli^etten  der  DnrdhfiUining,  die  der  Nadiwirining  nnd  der  Folgtadt  über- 
haupt gibt  der  Leistung  ihre  Bedeutung.  Hier  ist  die  geschichtliche  Betrachtungs> 
weise  durchaus  die  wesentliche  und  primäre.  Ganz  anders  bei  den  Werken  der 
Literatur  und  der  Kunst,  üewiü  tailen  auch  sie  unter  den  geschichtlichen 
Ocsiditspniik^  aber  dieser  Immnit  erst  in  iwdter  Unie.  Denn  die  Oebllde  der 
Kunst  haben  das  besondere  Vorrecht,  daß  sie  unmittelbar  zu  uns  spredien  nnd  uns 
ihren  Sinn  erschließen;  eine  Sprache  von  Seele  zu  Seele,  die  keiner  Vermittlung 
durch  ein  Wissen  oder  Denken  bedarf.  In  der  reinen  Anschauung  wird  uns  ein 
sedischer  Oebalt  mitgeteilt  —  das  ist  die  grundlegende  Talsadie  in  dlem  ialhcti> 
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sehen  Erieb«D.  Wir  treten  vor  ein  Bild  liin  und  tdiaucn  es  an;  wir  bfancbeo  nickts 
I»  whnii,  vir  vMfeaten  allMk       wir  tcnal  wiatni,  und  Maunthi  mnare  gnM 

Seele  m  Auge,  bis  das  Bild  in  iuh  lebendig  und  aua  unserer  Seele  wiedergeboetM 
wird.  Und  ebenso  brauchen  wir  uns  nur  wilüp^  mit  reinem  und  bereitem  Siim  dem 
Eindruck  einer  DictUung  hinzugeben,  «Umit  wv  alles,  was  der  Dichter  aus  seiaer 
Sade  Uneingekgt  hat  und  was  Umn  Weit  alt  DfcMmg  ttiMMdit,  McheildMnd 
uns  zu  eigen  aMeben  und  mit  dem  Gefühl  versteim,  Olef»  Sdbfltgenngsamkeil, 

dies  Insichruhen  und  Insichbeschlossensein  ist  das  auszeichnende  Merkmal  der 
Isthetiscben  Welt.  »Das  Schöne  alxr,  selig  ist  es  in  sich  selbst.«  Damit  ist  audt 
die  Angabe  der  Wissensdiaft  bestimmt.  WHl  sie  das  Wesen  eines  Kunstwerkes, 
ciMirDkMttns  erfatten,  »  mnß  sie  *icb  annickel  ihni  ganx  Ungetan  gamtai  Aa- 
schanen  und  fühlenden  Erleben  atil^ehen,  sie  muB  es^für  sich  nehmen,  als  die 
ein7elne,  in  sich  vollendete  Erscheinung,  die  es  ist,  auB«1ialb  aller  Zusammenhäng^e 
und  geschichtlichen  Bedingtheiten,  die  hei  ihn  stets  das  Unwescntiiche  und  Sekun- 
diie  tkA  Kmnetvieaenaehafi  tat  »erat  und  ver  aUen  Wlascnachaft  vom 
einzelnen  Kunstwerk,  und  diene  miiB  daa  Weeentliche  aus  dem  ehizelnen  Kunstwedk 
selbst  entnehmen.  Und  diese  grundlegende  und  wichtigste  Angabe,  das  wissen- 
schaftliche Verständnis  der  einzelnen  Kuostweric^  der  einzeloea  Dichtungen  aua 
Anna  telbal  nwft  im  Prinzip  geldal  aeta,  ^  deb  tbcignilende  and  wtmumn^ 
taatendr  Delrachhingsweisen,  ehe  aiefa  Kunt-  oder  UteratargeacUchte  danul  aaf- 
hancn  können. 

Was  hier  aus  dem  k»egrtii  des  Kunstwerkes  abgeleitet  ist,  wird  durch  die  al]-> 
gemeine  Erfahrung  bestätigt.  Uns  sind  Dichtungen  aus  femer  Vorzeit  überliefert, 
bd  denen  ans  alle  geeebtehtHrben  Umaflüide  anbehanol  sind,  ich  erinaeie  a.  &  an: 
jene  altindischen  Dichtungen,  die  uns  als  Bestandteile  des  Riesenepos  Mahabharata 
erhalten  sind:  das  Lied  von  Nala  und  Damajanti,  von  Savitri  und  andere.  Kerne 
Überiieferung  sagt  uns,  in  welchem  Jahrhundert,  ui  weldier  I^ndschait  sie  ent- 
sCaadea  siad  and  «rar  Ihr  Dichtes  wart  vbA  schwcriich  wird  (He  Ponchvng  jemeia 
Qenaueres  darüber  ermitteln,  aber  anser  Genießen  und  Verstehen  leidet  damniar 
nicht  im  mindesten.  Ähnlich  voraussetzungslos  wie  jenen  alten  Dichtungen  stehen 
wir  wiederum  den  ganz  neuen,  eben  erst  ans  Licht  tretenden  gegenüber ;  auch  da 
beben  wfr  in  der  Regel  nur  den  btofien  Text,  and  der  genügt  aae  um  VemUhidnia 
der  OkSHmg,  Daraus  ist  Uar,  daB  jenes  reiche  Gewebe  von  bMoitelHMdlolaKischen 
Untersuchungen,  f:ntstchungsg;cschichte,  Qnellenunfersuchijngen,  biographische  Be- 
ziehunf^en  usw.,  das  sich  in  anderen  Regionen  der  Literaturgeschichte  um  die  einzel- 
nen Dichtungen  legt,  so  interessant  und  aufsdUuBreich  es  sein  mag,  doch  nur  um> 
ffsbmeadee  Belweifc  isL  Die  weeentttche  AnllKabe  des  Kanstvcrstindniatca  Ist  davan 
unabhängig  aad  Ist  bei  einem  altindischen  Epos  und  einem  modernen  Roman,  bei 
ebtem  Drama  von  Sophokles,  von  Goethe  oder  Oerhart  Hauptmann  genau  die  gleiche. 

Angesichts  einer  so  verstandenen  LiteraturwisMnschatt  erhebt  sich  nun  eine 
doppette  Frage.  Vir  fmgen  danml:  ist  eine  solcbe Wlseensdisit  flberhiofil  nötig? 
Weaa  aas  ein  Kunstwerk  In  dei  itinen  Anschauung  und  unbefangenen  Aufnahme 
seinen  Sinn  erschließt,  wenn  wir  unmittelbar  mit  dem  Gefühl  sein  Wesen  erfassen, 
ohne  die  Vermittlung  des  Wissens  oder  Denkens,  wozu  brauchen  wir  dann  noch 
Wissenschaft  ?  Was  kann  die  Wissenschaft  uns  geben,  das  wir  nicht  schon  im  un- 
MMelbBiea  Nacherleben  MMea?  Die  Antwort  denuif  gflit  cbw  AalfaMmie,  dli  eNc« 
aelbetischen  Erleben  immanent  und  weserdlich  ist.  Richter  im  Reiche  des  Schönen 
ist  der  Oeschmack.  Nun  aber  hat  nach  dem  ttekannten  Sprichwort  jeder  seinen 
Geacfamacfc,  und  niemand  läi^t  sich  davon  abbringen.  Andererseits  ieducii  macht 
das  iedwIlBGhe  IMdt  den  AMpnxh,  mehr  als  ebie  rcbi  private  Anisage  c«  affab 
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Schon  die  objektive  Form  des  Urteils  drückt  dies  aus.  Wenn  ich  etwas  für  schön 
erkläre,  so  meine  ich  damit,  daß  es  nicht  nur  tur  mich,  sondern  für  alle  schön  ist; 
idi  erbebe  den  Ampnidi,  d«B  es  anea  gefilleii  ton,  und  keine  .Erlilinnis  des 
Oegentdls  kann  diesen  Anspruch  widerlegen,  wenn  ich  meines  Oefflhis  sicher  bin. 
Und  doch  bin  ich  außerstande,  ihn  mit  Gründen  durchzufechten,  denn  das  ästhetische 
Urteii  niht  nicbt  auf  Gründen,  und  über  Oeschmacksf ragen  läßt  sich  bekanntlich 
li^  «trcileii.  Wie  M  dieser  Widerslreft  «iih»l6«en?  Du  hat  im«  Kaut  gelehrt 
Dm  iithelltche  Urteil  fit)erhaupt  ist  nur  möglich  unter  der  Voraussetzung  eines 
OeTnefnslr!ne<!  i-^t  seinem  Wesen  nach  subjektiv,  denn  es  flieRt  3US  dem  Gefühl, 
nicht  aus  Erkenntnis.  Aber  in  ihm  SfMlcbt  nicht  die  Stimme  des  zufälligen,  einzelnes 
Subjekts,  sondern  soznaagen  die  Sabjddivttil  der  JMemchheit,  ein  Oelüh^  da»  aräi 
Vcaen  des  Menschen  geh^  und  wenigstens  alr  Anlage  und  Möglichkeit  in  jedcnr 

Menschen  vnrrm^jre'^etTt  werden  muß.  Freilich  ertönt  die<;e  S'imme  im  Einzelnen 
nur  gebrochen,  beschränkt  und  getrübt  durch  die  Schranken  und  Schlacken  seiner 
Individualität.  Darum  sind  die  ästhetischen  Urteile  der  Menschen  über  denselben 
0c|[enstand-  so  ooendHcb  versehiedett»  damn  ist  jedes  einzdne  nur  bedingt  gflltlg 
und  kann  nur  aus  dem  Zusammenklang  aller  Stimmen  die  Wahrheit  als  Grund- 
akkord sich  ergeben,  nicht  durch  Mehrheifsentscheide,  sondern  indem  die  richtige 
Empfimlung  durch  ihre  innere  Sieghaitigkeit  und  Überzeugungskraft  immer  mehE 
Seelen  überwindet  Auch  hier  dient- uns  die  Erhihmng  air  Besütigung  dcase»; 
was  wir  aus  prinzipiellen  Gründen  fordern.  Denn  immer  und  überall  sehen  wir  ans 
anfänglicher  Meinungfsverschicdenheit  sich  allmählicli  eine  f^ewisse  Ubereinstimmung, 
einen  consensus  gentium  bilden.  Wenn  ein  Kunstwerk  neu  vor  die  Welt  tritt,  er- 
fittiit  es  gewöhnlich  dife  denkbar  verschiedenste  Beurteilung;  ist  es  erst  hnndeit 
Jähre  alt,  so  hat  sich  in  den  meisten  Fällen  der  Streit  bemh^  und  ein  allgemein 
anerkannte?  Urteil  festgestellt.  Freilich  ist  diese  Übereinstimmung  immer  nur  relativ 
und  nie  endgültig;  sie  kann  stets  von  neuem  in  Frage  gestellt  und  umgestoßen 
werden.  Anderthalb  Jahrtausende  haben  in  Veigfl  den  größten  ei^achen  Dichter 
gesehen  und  Homer  hinter  ihn  zurflckireten  lassen,  bis  sich  das  Verhiltnis  amge- 
kehrt  hnt.  Oder  denken  wir  nn  den  Umschwung  in  der  Schätriinc;^  Shakespeares  im 
18.  Jahrhundert!  Das  unbedingt  gültige  ästhetische  Urteil  ist  eben  eine  Aufgabe,  die 
nie  ganz  zu  vollenden  ist,  die  nur  annäherungsweise  gelöst  werden  kann.  Aber 
«oldie  AnidUienHig  liegt  dcutlidi  vor  Augen«  uml  in  vlden  Fillen  ist  ein  hoher 
Orad  von  Übereinstimmung  tatsächlich  erreicht.  Daß  Homer  und  Sophokles  zu  den 
großen  Erscheinungen  der  Menschheitskunst  gehören .  ist  wohl  nie  von  einem 
Menschen  von  Geschmack  bestritten  worden  und  hat  auch  von  der  Zukunft  kaum 
AnzwciHuii^  zu  Ittnhten.  Was  wfr  isttielbdie  Bfldung  nennen,  ist  }a  nidils  anderes, 
als  die  Gesamtheit  der  isthelischen  Urteile,  über  die,  mindestens  innerhalb  einer 
Kultiirsphare,  Übereinstinunong  besteht.  Nun  handelt  es  sich  jedoch  bei  einem 
Kunstwerk  nidit  nur  um  itthetische  Bewertung,  sondern  noch  mehr  um 
Wesenserfassung.  Was  ist  ein  Kunstwerk? '  Was  stellt  es  dar,  was  drBckt«s  ans? 
Was  ist  sein  Sinn,  sein  Oehalt?  Und  da  erleben  wir  ganz  das  gleiche  Schauspiel. 
Die  größte  Mannigfaltigkeit  der  Auffassungen,  die  sich  allmählich  klärt  tind  verein- 
heitlicht. Freilich  pflegt  hier  die  Obereinstimmung  noch  eingeschränkter  und  vor- 
lluQger  zu  sein.  Denn  immer  wieder  treten  neue  Auffassungen  auf  den  Plan,  und 
im  Onnde  wird  jedes  echte  Knnstweifc  von  Jedem 'itnpringileh  istheUsch  eniiilln* 
denden  Menschen  auf  nene  und  eigene  Weise  erlebt  und  gesehen  Diese  Übercin- 
StiniTTiung  heraus7uarbei1en ,  aus  der  Fülle  der  verschiedenen  Auffassiinfren  tmd 
Wertungen  die  eine  richtige  zu  destillieren,  —  denn  die  ganze  Wahriieit  kann  docii 
anr  eine  seht»  wenn  auch  In  jcdet  Anütesnug  du  Teil 'der  Wahrheit  enthalten  Ist» 
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—  und  so  die  Allgetneingültigkeit  des  isthetischen  Urteils  im  weitesten  Sinn«  zu 
verwiriclicfaen,  das  ist  offenbar  die  eigentliche  Aufgabe  der  Wissenscliaft.  Allerdings 
müssen  wir  zugeben,  diB  das  meiste,  was  bisher  in  dieser  Richtung  erreicht  ist, 
nicM  du  Weilt  bewiUMer,  ptanvoHer  wteemehalttidter  Arbeit  war»  MMiiieiii  sidi 

durch  den  Widerstreit  der  Meinungen  und  die  fortschreitende  Entwicklung  des  Oe- 
sohninckes  von  selbst  ergeben  hat  Aber  doch  durch  Meinunps<itre!t,  durch  Ver- 
suche, Meinungen  mit  Gründen  zu  verteidigen  und  zu  beicämpien,  durch  Versuche 
dit  OdShl  m  nflonalitieicii,  Vamdie,  die  atao  die  Tendet»  aul  Wfnf  ntirhaft 
iHbCB.  Jedenfalls,  wenn  es  eine  Wissenschaft  von  der  Kunst  und  Literatur  gdMU 
so\],  —  und  wie  könnte  die  Wissenschaft  auf  diesen  Gegenstand  venichtea?  —  eo 
kann  nur  dies  und  nichts  anderes  ihre  Aufgabe  sein. 

Aber,  so  fngen  wir  weiter,  itt  denn  eine  eolclie  Wisscmelitft  ilberliaupt  mög- 
lich? Wir  erfassen  eine  Dichtung  mit  dem  Gefühl,  also  dem  schlechthin  Subjdc- 
tiven  in  uns.  Das  ästhetische  Urteil  ruht  auf  dem  Qcfühiseindruck,  nicht  :iuf  Arg^it 
menten;  es  wird  von  dem  subjektiven  Geschmack,  nicht  vom  Verstände  gebildet 
Obcnll  bleiben  wir  in  dcrSpbfae  des  SubjektWen.  Wie  Ist  da  n  der  Objektivität 
an  kommen,  die  doch  das  Wesen  aller  Wissenschaft  ausmacht?  —  Nun,  daifiber 

müssen  wir  nn?;  allerdings  klar  sein:  eine  Objektivität  im  Sinne  der  Natiirwissen- 
schatt  oder  Mathematik  ist  hier  nicht  zu  erreichen.  Die  gibt  es  inneritalh  der 
Geisteswissenschaft  überhaupt  nicht,  und  hier  noch  weniger  als  anderswo.  Aui  der 
anderen  Seile  jedoch  bt  dies  cn  lieadrten.  Bestände  die  Kunst  nur  in  OefÜhlt- 
eindrücken,  so  wäre  allerdings  alle  Möglichkeit  der  Objektivierung  ausgeschlossen. 
Aber  das  ästhetische  Gefühl  ist  ja  auf  geheimnisvolle  Weise  an  einen  Ge^en  stand 
gebunden,  ein  Gebilde  in  Zeit  und  Raum,  ein  Objekt  der  Anschauung  oder  des 
Ocli6fS»  ein  Etwas,  das  als  EMng  unter  Dingen  vor  uns  dasteht  Dingartig,  nalur- 
UmUcilf  und  doch  grundverschieden  von  allen  Naturgegenständen.  Denn  obgleich 
es  ganz  aus  sinnlichem  Stoff,  aus  äußerer  Materie  oder  aus  Gehörseindrücken  be 
Steht,  ist  es  doch  nicht  dncki  aus  der  Materie  hervorgegangen,  sondern  aus  der 
Seele  des  Kilnstiers  heraus  geborm:  aller  Stoff  ist  in  das  OefQhl  des  Kfiasders 
chigeschmolzen  und  aus  ihm  wieder  herauskristallisiert  und  hat  dabei  das  empfangen» 
was  den  ästhetischen  Gegenstand  konstituiert:  Form.  Form  ist  auch  hier  »der 
Grund  der  Einheit  im  /Mannigfaltigen«;  sie  ist  das  Gesetz  der  Kristallisation,  oder 
besser,  des  organischen  Werdens;  das  Oesetz,  nach  dem  das  Werk  aus  der  Seele 
seines  ScfaApfeis  henuisgewadiscn  und  zugleich  zn  ihrem  Abdruck  geworden  ist, 

kraft  dessen  es  nun  wiedenim  T-ii  unserer  Se<"!e  spricht  und  sie  mit  der  Seele  des 
Künstlers  in  mystischen  Kontakt  setzt.  Diese  Form,  dies  GcslM/  der  Bildung  nun, 
wenn  es  auch  in  der  geheimen  Brunnenstube  alles  Organischen,  die  lief  unter  der 
Schwdle  des  BewuHtselns  entspringt  und  wfakt,  es  ist  als  Oeselz;  als  not- 
wendiger Zusammenhang,  dem  Erkennen  zugänglich,  es  kann  aufgewiesen,  sichtbar 
gemacht  werden;  in  ihm  liegt  das  rationalisierbare  Element,  durch  das  die  Mög- 
Hdikeit  wissenschattlicher  Erforschung  bedingt  ist.  Freilich,  das  wahre  Kunstwerk  ist 
nldrt  das  iuSere  Dfaig  hn  Iteum^  der  luBeie  Vorgang  in  der  Zett,  sondern  das 
dadurch  hervorgerufene  Gefühlscridmis,  uad  so  besteht  die  eigentliche  Form  auch 
nicht  in  den  äußeren  Verhältnissen  am  Dinge,  sondern  in  der  Ordnung  der  seelischen 
Eindrücke.  Diese  selbst  werden  dabei  stets  als  die  ursprünglichen  Gegebenheiten 
vorausgesetzt  Ohne  sie  Ist  überhaupt  keine  Betrachtung  eines  Knnstwerices  mög- 
Ucl^  ist  das  Kunstwerk  in  Wahrheit  gar  nicht  voliuulden.  Daher  kann  es  nie  gtb% 
fingen,  ein  Kunstwerk-  vollständig^  zu  rntionnlisieren,  es  restlos  aufzulösen  wie  eine 
algebraische  Gleichung.  Daher  kann  eine  Wissenschaft  vom  Kunstwerk  nur  durch 
das  Zusammenwirken  von  Gefühl  und  Verstand  geschaffen  werden:  Qe- 
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nUiI,  das  die  einzelnen  ElÜ^tfitke»  dl^  isthctiibhen  Urbestandteilis  reM  üfid  kharf 

auffafit,  und  VpT^tnnd,  der  zwischen  Ihnen  die  gesetzmäßigen  FormzüsammenhSngö 
aufdeckt.  Nur  wo  eine  reine,  gesunde,  feinfüii  ige  ästhetische  EmpBngtichkeit  mit 
der  Fähigkeit  wisMiisebaftlidieti  Dtokent  «ich  «efneln%t;  brnh  sie  faitstcheH.  ^ 
das  Gefühl  versagt,  findet  überhaupt  kein  ästhetisches  Erieben,  kein  Erfassen  eine^ 
Kunstwerk?!?  ?»ntt  vnd  fehlt  der  wissenschaftlichen  Betrachtung  alles  Material.  Und 
nur  das  Denken  kann  Wissenschaft  gestatten.  Aber  wenn  das  Denken  so  vom 
Oefihl  abhängig  ist,  es  wirict  Vriederam  daiiuif  zbilidc.  Eiifaitiin  zwar  das  tsthfetisdi^ 
Qef&hl  weder  hervorrufen  noch  widerlegen;  aber  es  kann  es  kontrollieren  und  be- 
richtigen, entwickeln  und  läutern.  Daß  das  ästhetische  Gefühl  nicht  nnwandelbar 
starr,  sondern  entwicklungsfähig  ist,  darauf  beruht  alle  Geschmacksbildung,  alte 
ästhetische  Kultur.  Und  an  dieser  Entwicklung  hat  der  Verstand  einen  bedeutenden 
Anteil.  Die  ästiietlschen  EinzelheHen,  die  das  QeffiM  ergitift.  iiabeti  darin  ihre 
Kontrolle,  daß  sie  Teile  eines  Ganzen,  Glieder  eines  Zusammenhangs  sind;  wie  sie 
sich  in  diesen  fügen,  darin  liegt  ein  Prüfstein  ihrer  richligen  Erfassung,  lind  in 
dieser  Wechselbeziehung  zwischen  dem  Ganzen  und  seinen  Teilen 
Ist  fiti  Orande  alle  MAgHchkdt  einer  Wissenschaft  von  der  Kunst  beschlossen,  bas 
Ganze  und  das  Einzelne  —  beidfes  kontrolliert  sich  gegenseitig.  Ob  das  Eiitzelne 
richtig  aufgefaßt  ist,  wird  daran  geprüft,  wie  es  sich  in  das  Ganze  einfQgt;  ob  die 
Einheit  des  Ganzen  richtig  bestimmt  ist,  entscheidet  sich  dadurch,  ob  aus  ihm  dl^ 
Cfaizelheiten  ungezwungen  und  fiberzeusend  abzuleiten  sind.  Ungezurungieh  und 
AlieReugend  —  damit  wird  die  Frage  doch  wieder  vor  den  i^chterstuhl  des  OdflKTi 
verwiesen,  das  die  Untersuchung  in  jedem  Stadium  und  auf  jedem  Punkte  beglrttcn 
und  überwachen  muß.  Sonst  ist  sie  in  Gefahr,  in  ein  bloßes  Verstandesspiel  aus- 
zuarten und  anstatt  der  lebendigen  Wirklichkeit  des  Kunstwerices  selbstgeschaH^ 
Htnigespinste  ans  licht  zu  bringen.  Oberhaupt  Unteiliegl  dieses  Im  Prinzip  86  ehi^ 

fache  Vrrfnhrrn  in  der  praktischen  Arnvendnnn;  mannif^fachen  SchwSer^^teilen  Ultd 
Komplikationen,  auf  die  emzugehen  hier  der  Raum  fehlt. 

Wenn  es  sich  also  um  das  wissenschaftliche  Verständnis  einer  Dichtung,  bei* 
spldswetse  ehies  Dramas  handelt  so  wird  es  vor  alleto  danraf  änkommen,  dW 
Innere  Einheit  zu  finden,  den  Punkt,  von  dem  aus  das  Ganze  steh  als  Einheit 
überschauen  läßt,  den  Ktm,  aus  dem  das  entwickelte  Gebilde  erwachsen  ist,  die  nr» 
sprüngiiche  Konzeption,  ästhetische  Idee  oder  wie  wir  es  nennen  wollen.  Wenä  wir 
dann  diesen  Kern  tn  seiner  stnleniHrelsen  EntteHun^  Ms  bi  alle  Einidhdtcn  hinein  vc^ 
folgen,  so  ist  die  wesentllCfae  Arbeit  getan.  Für  die  synthetische  Dar^lung  steht  atoA 
diese  Einheit  am  Anfange;  aus  ihr  werden  die  Teile  entwickelt.  Für  die  Untersuchung 
hingegen  steht  sie  als  Ziel  und  Ende.  Diese  wird  zunächst  die  Einzelheiten  genau  zu 
Massen  suchen,  dann  Ihren  ZusammenhingeM  nachgehen,  sie  fn  einheitliche  Gruppen 
zttsammenfassen,  um  zutetzt  zur  Dnheit  des  Ganzen  aufzusteigen.  Hter  ist  zu  be* 
merken,  daß  im  Kunstwerk  zweierlei  Einheit  stattfindet,  neben  der  gleichsam 
materiellen,  substantiellen  und  architektonischen  eine  qualitative,  die  sich  nidit  in 
der  Zusammengehörigkeit,  sondern  in  der  Gleichartigkeit  der  Teile  ausprägt  Wir 
ftSnnen  ]ene  als  Komposition  im  weitesten  Sfnne,  diese  als  Stil  liezelchntn. 
Beide  zusammen  machen  die  Form  einer  Dichtung  aus.  Die=;r  Form  i<;t  alsn  nichts, 
was  vom  Inhalt  unabhängig  wäre,  sie  besteht  nicht  in  dcii  schematischen  VcrhäU- 
lüssen,  die  sich  für  sich  behandeln  und  Idassifizleren  lassen,  sie  ist  vielmehr  die 
Vtevriifcttdiung  des  besonderen  Oiganfsätlonspriniips,  des  Mdnng^eselzes»  dai 
einem  jeden  Kunstwerk  eigentümlich  ist  und  sein  eigentliches  Wesen  ausmacht. 
tTenii  Wir  in  einem  Drama  das  ^^mo  Flechtwerk  der  »Handlung«  In  seineni  not- 
wendigen Zusammenhange  uns  klar  machen,  wie  es  sich  aus  dnem  einfachen  Kerne 
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organisch  entwlckeH,  sö  haben  wir  damft  zagleieh  die  Furm  und  den  Qehall 
der  Dtchfung.  Es  hat  allerdings  seinen  Pff?  und  «fernen  Wert,  wenn  die  Analyse 
der  »Handlung«  eines  Dramas  vollendet  ist,  denn  von  dem  inhaH,  dem  J^aterialen 
6tr  Dichtung  abarttttdn  tmd  tttH  die  fonmleft  DwUUitoiiiiggtt  «bgelM  tit  vergrgen- 
wirtigen,  wie  wenn  wir  etwa  die  Umrisse  der  Pflanze  nur  als  ihathematische  Figur 
betrachten.  Und  durch  eine  andere  Art  Abstraktion  können  wir  aus  dem  Inlialt 
6hier  Dichtung  den  »Oehait«  ausscheiden.  Jedes  Kunstweric  bietet  uns  ja  in  üe« 
statt  eines  Einzeldinges,  einer  Mdfvtdudlen  Anschauung  einen  allgemeiM  mensÄIichen 
Oehatt,  etwMS,  dw  I«dcr  Menidi  iiacheikMn  kans;  dieser  tber  M  wiederam  der 
Niederschlag  des  persönlichen  Erlebens  des  Schöpfers,  der  Abdruck  seiner  seeüschen 
Artung,  seiner  Welt-  und  Lcbcnsanschauunfr,  seiner  besonderen  Oefühlweise  mid 
inneren  Haltung  dem  Leben  gegenüber.  Diese  Üetrachtungsweisen  erschließen  uns 
weitere  Perspektiven.  Wfe  vna  die  boHerte  UMcrMidnrag  der  Ftom  M  die  tßgt' 
meine  und  systematische  Übersicht  der  Kunstwerke  fährt,  die  die  Aufgabe  der  Poetik 
und  Ästhetik  ist,  so  diese  Herausstellung  des  Gehaltes  rxier  der  »fdee«  einerseits 
in  die  biographische,  andererseits  in  die  zeit-  und  kutturgeschichtiiche  Einreihung 
einer  i/icniung* 

'  Wie  iiCflAe«  wir  iran  striche  Analyse  von  Literaturwerken,  wenA  wir  Bir  dncn 

besonderen  Namen  geben  vvoHen'  Wir  mögen  sie  ästhetisch  nennen,  aber  nur  fll 
dem  Sinne,  wie  alle  Betrachtung  von  Kunst  ästhetisch  ist,  nicht  ab  eine  Betrachtungs» 
webe  neben  alidered.  Jedenfalls  aber  darf  uns  die  Bezeichnung  in  Verbindung  mit 
der  Oewohn  h^it »  di^  Anhijfik  Hilter  Ae  pfcBoaopHiclieii  DbiiplineB  etenudhcfir 
nicht  7ti  der  Meinung  verfBhren,  als  handle  es  sich  hier  um  etwas  Philosophisches. 
Die  hier  angedeutete  Literaturwissenschaft  hat  mit  Philosophie  schlechterdings  nichts 
zu  tun.  Ste  ist  eine  rein  empirische  Einzelwissenschait  und  ht  nicht  philosophischer 
ab  die  wbsenachidilidie  Ertorsdiung  der  PRaozai  oder  Tiere,  ja  ste  Isf  iiocii 
wen^er  philosophisch,  denn  sie  hat  es  zunichst  und  in  der  Hauptsache  nicht  mit 
Gattungen  und  Arten,  sondern  mit  Individuen  zu  tun.  Allerdings  ist  anzuerkennen, 
daß  von  Philosophen  in  dieser  Richtung  vieles  und  sehr  Wertvolles  geleistet  ist;  es 
genügt,  ai»  IHerer  Zelt  an  die  beiden  Namensgenoesen,  Friede.  Vttdier  und  Kuno 
Fischer,  zu  erinnern,  aber  auch  in  der  Gegenwart  sfhd  wir  Philosophen  für  wichtige 
Unterstützung  zu  Dank  verpflichtet.  Das  iirulerl  nicht?  daran,  daB  solche  Arbeit  an 
sich  nicht  philosophischer,  sondern  literaturwissenschaftücher  Art  ist.  Am  besten 
bdtaHen  whr  den  NAmen  Astttetik  der  SyslemMttdifeii  pfszffriin  vor,  von  der  sogleich 
die  Rede  sein  wird,  und  bleiben  hier  bei  dem  alten  eUniröid^cn  Namen  P h  i  I  o  I  o |;l  e. 
Es  soll  uns  nicht  stören,  daß  dieser  jetzt  nicht  ohne  Grund  in  Vrrnif  gekommen 
ist  und  im  landläufigen  Sprachgebrauch  auf  eme  Anzahl  äußerer,  vorbereitender 
Täti^eiten  eingeschränkt  wird,  die  sich  zur  Literaturwissenschaft  in  unserem  Sinne 
MihaHen  Wie  die  hlSlorischeR  HObwbaciiacbaRen,  Riliograpliie,  Diptoniatik  usw., 
zur  wirklichen  Geschichte.  Demt  die  Ffcststtfllung  des  Wortlauts  einer  Dichtung, 
die  Untersuchung  der  SuReren  Entstehtin;^5peschichte,  der  Verfasserfragen,  der 
Quellen  und  Efaifliisse  usw.,  das  alles  sind  für  die  wahre  Literaturwissenschaft,  für 
das  wbsenscfaafttlche  Verslindnis  der  EMchtung;  dodi  nur  Vor-  nnd  HLbafbcMen^ 
iber  nicht  sie  selbst,  Prilfanhtarien,  die  in  gewissem  Chtde  eitedigt  sein  mOssen, 
wenn  die  eigentliche  Forschunp*!srbeit  beginnen  soll.  Wen«  aber  der  Begriff  der 
Philologie  irgend  dem  deutlichen  Wortsinn  gerecht  werden  will,  so  kann  er  nur 
de*  hier  entiMelte  selir;  deün  miMogle  fteiat  die  WIssenMiall,  die  deh  k^o« 
sucht,  und  dct\'.-;o-  einer  Dichtung;  ist  eben  ihr  Formgesetz,  dessen  Eikenntnii  dM 
Aufgabe  unserer  Wissenschaft  i^^.  Wenn  fremde  seit  dem  Aufkommen  und  der 
Herrschaft  der  sogenannten  philologischen  Htchtbng  hierfür  so  wenig  geleistet  ist» 
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wenn  sie  fast  ganz  in  jenen  Hilfsarbeiten  stecken  geblieben  ist,  ja  teilweise  die 
höheren  Aufgaben  der  Forschung  mit  unverständigem  Hochmut  als  ästhetisch  ai>- 
gd^nt  oder  ab  anwiMemdufllidi  henbgewtzt  hat^  so  ist  du  da  MalMab  ffirdie 
Verirrung  und  den  Tiefstand  der  Wissenschaft,  —  ein  Tiefstand,  der  doch  auch  von 
den  »Philologen«  selbst  empfunden  und  beklagt  ist.  Diese  Alleinherrschaft  des 
Philologismus  ist  heute  ijberwunden,  und  die  Einsicht,  daü  die  Wissenschaft  sich 
daiia  nlcfat  crscMpfl^  daB  sie  nodi  andere  und  litfhcie  Aufgaben  faa^  widut  u- 
sehends.  Im  gamcn  stelrt  doch  die  Begründung  dieser  besseren  Philologe  noch  als 
Zukunftsau^abe  vor  uns.  Ich  darf  erwähnen,  daß  alle  meine  größeren  Arbeiten 
bescheidene  Beiträge  zu  ihrer  Losung  sind.  Sie  werden  zu  diesen  dürftigen  An- 
deutang^n  die  beste  Erliuterang  abgeben. 

Auf  dieser  Eiforschung  der  einzelnen  Literaturweite  ab  ihrer  Grundlage  erheben 
sich  dann  umfassende  und  überschauende  Arten  der  wissenschaftlichen  Arbeit.  Sie 
können  allerdings  nicht  warten,  bis  jene  ihr  Werk  getan  hat ;  sonst  würden  sie  nie 
beginnen  kAmen.  Ist  doch  schon  das  Verständnis  einer  einzelnen  Dichtung  eine 
nie  gana  zu  voHendende  Aufgabe.  Aber  im  Piimdp  wild  die  wdterfDbiende  Forsdmng 

dies  Verständnis  nls  gegeben  voraussetzen  müssen,  und  ihr  wissenschaftliches  Ni^'eau 
wird  wesentlich  dadurch  bestimmt  sein,  wieweit  diese  Voraussetzung  erfüllt  ist  und 
in  welchem  Maße  der  einzelne  Forscher  selbst  daran  beteiligt  ist. 

Solche  WeHerlQbnitig  gibt  es  In  zwietecfacr  Achtung;  Es  handelt  sidi  auf  der 
einen  Seite  um  Zusammenstellung  der  einzelnen  Knnstweilte  nach  Ähnlichkeiten 
und  generellen  Verwandtschaften,  Zusammenfassung  zu  Arten  und  Gattungen  und 
Untersuchung  der  gemeinsamen  Eigentümlichkeiten  dieser,  bis  die  Betrachtung 
sdilieBHch  zum  Chaiairter  der  efnaelnen  Künste  und  der  Kunst  flbertaaupt  aufsteigt 
Also  um  die  allgemeine  und  systetnatisdie  Kunstwissenschaft,  für  die  sich  seit  dem 
18.  Jahrhundert  die  Bezeichnung  Ästhetik  eingebürgert  hat.  Diese  Ästhetik  wird 
nun  in  der  Regel  als  ein  Teil  der  Philosophie  angesehen  und  von  Piiilosophen  be- 
aMtet  Indessen,  sowen%  die  Erforschung  des  einzelnen  Kunstwerices  eüie  phHo- 
sophische  Aufgabe  sein  kann,  so  wenig  ist  es  diese  Wissensdiaft  von  der  Kunst 
überhaupt;  sie  ist  eine  Einzelwissenschaft  und  Erfahrunjrswissenschaft,  wie  es  etwa 
die  systematische  Botanik  ist.  Denn  ihre  Erkenntntsse  stammen  nicht  aus  Prinzipien 
a  priori,  sondern  aus  der  Erfahrung  und  werden  beständig  durch  fortschreitende 
Erfahrung  berichtigt  und  erweHett  Alles,  was  idi  vom  einzelnen  Dranui  ericennen 
kann,  fließt  aus  meiner  Anschauung  dieses  Dramas  und  dem  dadurch  ausgelösten 
Oefühlscrlebnis.  Alles,  was  ich  vom  Drama  überhaupt  weiR,  ist  abgeleitet  aus 
meiner  Erkenntnis  der  einzelnen  Dramen,  die  ich  als  mustcrgiilUg  empfinde,  und 
gilt  nur  sofainge,  bis  durch  neue  Diamen  meine  Vorstellung  vom  Drama  berdchcit 
und  geXndert  wird.  Unter  die  philosophische  Betrachtung  fällt  nur  die  ganz  allge- 
meine Tatsache  des  ästhetischen  Verhaltens,  allenfalls  die  des  ästhetischen  Schaffens, 
also  der  Kunst  überhaupt;  aber  schon  die  einzelnen  Künste  sind  empirische  Tat- 
sachen. Dafi  es  so  etwas  wie  ein  Diana  oder  eine  Symphonie,  ja  wie  Maleret  und 
Dichtkunst  gibt,  liOt  sldh  nicht  a  priori  kooatmieren,  das  wissen  wir  allein  aus  der 
Erfahrung. 

Auf  der  anderen  Seite  ordnen  sich  die  Kunstwerke  in  geschichtliche  Zu- 
sammenhänge, und  so  ergibt  sich  die  Aufgabe  der  Kunst-,  der  Literatur- 
gtsclüdile.  Ans  diesen  Zusammenhingen  bt  vor  alten  ehier  herauszugreHen,  der 

allein  unmittelbar  in  der  Sache  selbst  gegründet  und  wesentlich  ist:  der  bio- 
gr.^  p  h  i  s  c  Ii  e.  Allerdings  ist  das  Kunstwerk  seinem  Wesen  nach  ein  losgelöstes, 
iur  sich  bestehendes  Gebilde.  Aber,  daß  es  aus  der  Seele  des  Künstlers  geboren, 
dn  Abdruck  sefaicr  sedlsdien  Art  ist,  das  ist  dodi       Bcstinminng»  die  mit  n 
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tcincm  Wesen  gehört,  und  wir  haben  es  erst  ganz  verstanden,  wenn  wir  es  zugleich 
ilt  efn  Zeugnb  von  teinem  Schöpfer  aufnehmen.  Damit  rfldrt  es  in  den  Zusammenhang 

seiner  seelischen  Entwicidung,  seiner  Leben^peschichte.  Die  Bin^rrnphic  des  «schaffenden 
Kunstlers  ist  die  erste,  wichtigste  und  wesentlichste  Aufgabe  der  Kunstgeschichte. 
Diese  Biographie  ist  aber  keineswegs  identisch  mit  der  Feststellung  der  äußeren  Lebens* 
dMen  und  Lcbmiumatinde.  Dtete  sind  Our  böchstens  Vor- nnd  HflfnibeH.  thrWeric 
hebt  erst  an,  wenn  dies  In  gewissem  Orade  erledigt  ist,  kann  aber  in  weitem  Um- 
fange darauf  verrichten.  Denn  die  schi5pferische  Persönlichkeit,  mit  der  sie  es  zu 
tun  hat,  ist  nach  Simmets  Wort  »nicht  der  reale  historische  Mensch,  sondern  ein 
idcellM  Oebllde,  das  nur  in  der  Lebtanf  seAsI  lebt»  ab  Ansdmdc  oder  $ymbol  ffir 
den  inneren  Zusammenhang  ihrer  Teile«.  In  seinem  Werk  offenbart  sich  das  Wesen 
eines  Künstlers  am  tiefsten  und  wahrsten ;  die  Geschichte  seines  Schaffens  ist  seine 
eigentliche  Lebensgeschichte.  Freilich  steht  diese  mit  seinem  iuBeren  Lebenslaufe 
in  nnumfgbwlier,  mehr  oder  weniger  enger  VcrUndnng;  nnd  auch  er  ist  dnreh  die 
PersAnlidilceit  des  Menschen  bestimmt.  Aber  diese  ist  hier  nur  die  eine  Kompo* 
nenfe,  die  anderen  bilden  die  ztifälligen  äußeren  Umstände,  und  daher  ist  sein 
Zeugnis  äber  den  Menschen  getrübt  und  weniger  zuverlässig  als  das  des  Werkes. 

Dnrtber  libnus  geht  dann  die  wci^e^annte  Überschau  der  el^ntUcfaen 
Literaturgeschichte.  Wenn  die  eimcine  Dichtong  anch  als  Knnstwetfc  in  sich 
abgeschlossen  ist,  sie  steht  doch  In  historischen  Zusammenhangen  mit  Vorpänn;ern 
und  Zeitgenossen;  sie  ist  zugleich  ein  Dokument  des  peisüpen  Lebens,  ein  /eugiiis 
nicht  nur  für  ihren  Verfasser,  sondern  auch  für  die  Zeit,  das  Volk,  innerhalb  deren 
sie  entstanden  Ist  Und  selbst  wenn  die  einzelne  Dichtung  soldier  Ehireihnng 
entbehren  kann,  wenn  es  möglich  ist,  sie  ganz  zu  verstehen,  ohne  über  sie  hinaus- 
zublicken — -  was  doch  nur  möpüch  ist.  wenn  es  sich  um  eine  ganz  vollendete 
Dichtung  handelt  — ,  die  ücistesgeschichte  kann  für  ihre  Zwecke  nicht  auf  die  Be> 
Ivsditnng  der  Dichtung  verzichten.  Diese  Zusammenhänge  sind  nttn  höchst  mannig< 
facher  Art.  Sie  sind  solche  des  Nach-  und  Nebeneinander:  denn  jedes  Literatur- 
werk ist  Glied  von  EntwickUmgsreihen  wie  Moment  einer  geschichtlichen  Situation. 
Dabei  kann  der  Itahmen  weiter  und  enger  gespannt  werden.  Die  Uteraturgesdiichte 
kann  die  Betrachtung  auf  die  Utentur  eines  Votlns,  efaier  Landschaft,  einer  Stadt 
beschränken,  aber  auch  darüber  hinausgreifend  auf  eine  internationale  Kulturgemein« 
Schaft  ausdehnen.  Sie  kann  die  größere  Breite  im  Nebeneinander  durch  Beschränkung 
der  zeillichen  Spanne  ausgleichen  und  sich  so  dem  Litcraturbiide  einer  bestimmten 
Epoche  nähern,  äe  kann  auch  in  anderer  Hinsicht  den  Kreis  der  Betrachtung 
enger  nnd  weiter  liehen:  sie  kann  Uteminr  in  dem  engen  Sinne  der  Dlditung,  der 
Kunst  im  Material  der  Sprache  nehmen,  wie  es  hier  vorausgesetzt  ist,  oder  in  dem 
weiteren  der  sprachlichen  Urkunden  des  geistigen  Lebens  überhaupt,  sie  kann  ihn 
auch  aut  einzelne  teile  und  Gattungen  der  Dichtung  einschränken,  denn  auch 
Dnma  nnd  Homan,  Idylle  nnd  Saliie,  Sehif^rdicfatung,  geistliches  Ued  nsw.  haben 
Ihre  besondere  Tradition,  Ihre  eigene  Geschichte.  Von  alt  diesen  MdgHchkeiten  ge- 
schichtlicher  Ohederung  und  Begrenzung  ist  hauptsächlich  eine  gepflegt:  die  der 
Nationaliiteratur.  Literaturgeschichte  wird  ganz  überwiegend  betrieben  als 
denlaehe,  englische,  griechische  LHeratnigescMchte  nsw.  Oewifi  hat  diese  ElnteOnng 
ihren  guten  Grund  und  Ihr  sachliches  Recht.  Die  Sprachgemeinschaft  ist  auch  für 
die  Dichfttnj:^  eine  Gemeinde  der  Aufnahme  und  des  Verständnisses  Ihr  erstes 
Publikum,  ihr  ursprüngliches  Wirkungsgebiet  reicht,  soweit  ihre  Sprache  verstanden 
wild.  Damit  veibfaidel  sieb  dann  in  den  meisten  Fällen  die  politische  L^bens- 
genwiiischaft,  die  auch  ihre  widitige  Bedenfaing  hnt  Trotidein  haben  dfcfic  Mch 
mente  nur  icktbe  Odtang.  Dichtnngen  von  fiberrsgendem  Ringe,  die  doch  anch 
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für  die  Nationalliteratur  an  erster  Stelle  stehen«  haben  immer  die  Sprachgrenze)} 
fiberschritten  und  internationale  Gemeinden  gebildet.  Die  Einteilung  nach  Sprachen 
und  Nationalitäten  i»t  für  die  Mteraturge&chichtfe  doch  nur  eine  Möglichkeit  i^nter 
imdcfis,  nicfal  dl«  ebe  adbatvctstfitidHche  und  notwendige.  Die  MteRtnr  einer 
iZdt  bildet  ebenso  sehr  eine  Einheit  wie  die  e^nes  Volkes.  Eine  abtolute  Einlieit 
ist  ni!r  die  Oesamtliteratur  dtx  Menschheit;  alle  Einteilungen  innerhalb  dieses  Uni- 
versums haben  nur  relative  und  mehr  oder  weniger  wiUkürlidie  Bedeutung.  Zudem 
ist  die  pnheit  der  Nationalliteratur  iß  nsfi^ien  FjUicfi  eine  Rktion  yofi  s^  sw^ck 
litfter  Berceiiifiiing.  Ocnde  die  detttedie  Lilerttnr  tot  eo  «rcnik  «MtdlOkk  wie 

vielleicht  nur  noch  die  englische.  Alt  ,  Mittel-  und  Nenhoctideutsch  sind  in  Wahr- 
heit verschiedene  Si^rachen.  Bei  den  Denkmälern  jener  älteren  i^tufcu  findet  ein 
unmittelbares  Verständnis  ebensowenig  st^tt  wfe  bei  Niederiäi|disch  oder  Dänisch  j 
sie  bedfirfen  dnrdHUts  gelehrter  VeraritHung.  Und  nocl*  wenlgter  ist  die  Lilenitiv 
dieser  Epochen  ein  geschichtliches  Kontinuum.  Vielmehr  ist  der  Zusammenhang 
mehrmals  vollständig  abgebrochen:  durch  das  Eindringen  des  Christentums,  durch 
die  große  Pau^e,  die  den  mitteihoctHleutschen  Zeiu^aum  vom  althocbdetttscbcii  ttennf, 
dmch  den  Humanismus,  dnicli  Opti.  ^  lebendiger  Zneennn^ang  tcidit  Kr  das 
heutige  Bewußtsein  höchstens  bis  zu  Kiopstock  zurück;  darüber  hinaus  sind  alten-» 
falls  noch  einige  isolierte  Erscheinungen  lebendig  und  wirkend.  Was  vor  Luttier 
liegt,  ist  fremdsprachliciie^  Gut,  das  vom  Volke  nur  in  Übersetzungen  aufgenommen 
wM.  Wollen  wir  Ooethe  nach  seinen  geschlditlichen  Beaehungen  und  Bedingl* 
heiten  studieren,  —  und  an  welchem  anderen  Beispiele  könnten  wir  uns  die 
histori'^che  Laj>erunfj  der  deutschen  Literatur  besser  klar  machen"  sn  brauchen 
wir  von  der  ganzen  deutschen  Literatur  vpr  Luther  nichts  zu  kennen;  wohl  aber 
bedfiffen  wir  einer  umfas^endeit  Kenntnis  d^  inwx^sisichen,  der  englischen,  der 
üalieniiGlen,  vor  aUem  natttrtldi  der  griediisciiea  find  bddnisdien,  wcMerida  der 

hebräischen,  der  arabischen,  der  ptrstschen  Literatur;  ja  selbst  die  indische,  die 
sprhisrhe,  die  chinesische  Literatur  sind  immer  noch  wichtiger  als  die  altdeutsche. 
Schon  dies  eine  Beispiel  zei^,  daß  die  übliche  QUederung  der  Li^ratiirgeschidjt« 
in  NattonaHttentnren  nnxnlinglicli  ist  nad  der  Eiginxifing  dnitli  end^fi  geri^iele 
Forschung  bedarf.  Fast  alle  g|-ößeren  Eridieinungen  der  Literatur,  seitdcrn  im 
Mittelalter  ein  einheitliches  Europa  entsUfnd:  Minnesang,  Ritterdichtung,  didaktische 
Allei{Orie,  Hpmanifmus,  I^formationsliteratur,  Schäferdichtung,  Kenatssancedrama, 
Ronantdt,  Netmffitismns  nsw.  sind  inteniationaJ  iind  Icännea  im  Rahmen  der  tkäiA' 
nen  Nationalliteratur  nur  unvolUnnnBien  pi  ihrem  Rechte  kommen. 

Was  für  praktische  Forderungen  ergeben  sich  daraus'  Sollen  wir  die  ganze 
Oliederufig  der  Philologie  nach  Sprachen  aufgeben  und  durch  eine  andere  ersetzen? 
Pas  bitte  wenig  Ausstellt  anf  Verwuklichung;  QrBndt  inBerer  ZwedmiSB^eit 
siNrechen  xn  laut  dagegen.  Wir  weiden  sowohl  diese  EinM»ng  beibehalten  müseeii, 
wie  auch  die  damit  zusammenhängende  Verbindung  von  Spr:ich-  und  Literatur- 
wissenschaft, obwolil  beide  ganz  verschiedene  begabungen  verlangen,  flie  sich  nur 
^snahmswcise  in  demselben  JAenschen  zuiaQinieniinden.  Nur  das  ist  zu  fordern, 
daB  anl  nnseran  Üniveisiilten  neben  defi  Vcitretsm  d^  deutschen,  englisdienv 
romanischen  Philologie  usw.,  wie  ein  Lehrstuhl  für  vergleichende  Sprachwissen- 
schaft, so  auch  einer  für  allgemeine  Lit  e  ratu  r  wi  ss  e  n  sc  Ii  a  1 1  ein^^crichtet 
werde.  (Den  Ausdruck  «vergleichende  Literaturwissenschaft«  möchte  ich  vermeidem 
4enn  um  V^ldchnng  handelt  es  efdi  hl^  in  keiner  Weise.  Vergteicbende  Uterstur* 
Wissenschaft  in  dem  Sinne,  wie  wir  von  vergleicbender  Sprachwissenschaft  reden, 
nämlich  so,  daß  die  Verj^leichung  heute  vorhandener  oder  geschichtlich  aufbewahrter 
^rscheiaun^n  das  Mittel  ist,  um  daraus  verlorene  Urformen  zu  erschließen,  wäre 
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etwas  K*nz  andere«.  Sie  itt  auf  dnem  beschränkten  Gebiete  in  der  Tat  möglich, 
nämlich  bei  der  Volkslitf r.itur,  namentlich  bei  der  Märchen-  und  Sagenforschung.) 
—  Diese  weltbürgediche  Auffassung  und  Behandlung  der  Literaturgesctiichte  ist 
gerade  für  uns  Deutsche  eine  Ehrenpflicht,  die  an»  ^iiidi  iiiiKre  groBe  Idaeltdie 
Tiadltton  und  dnich  den  Uftpning  umerermteNtclieft  «ileileKtWt  »WeHIHenliir 
in  deutscher  Sprache«,  das  war  die  proSe  Idee,  für  die  Herder  tind  Goethe  un« 
ermßdlich  geworben  und  durch  ihr  eigenes  Wirken  die  Hnhn  ^ebrociien  haben. 
Und  durchaus  kosmopolitisch  ist  die  Erfassung  der  Aufgabe  bei  den  Brüdern 
Schlegel,  den  eisentlichen  Vitern  der  UtenturBescltidite.  Im  Laufe  des  19.  Jabiw 
Hunderts  sind  dann  einige  Werke  von  groBem  Wurf,  wenn  auch  zunicfast  unvollen- 
det, hervorgetreten,  Werke  wie  Hettners  Literaturgeschichte  des  t8.  Jahrhundert«?, 
Kleins  Geschichte  des  Dramas,  Eberls  zu  früh  abgebrochener  Ansatz  zu  einer  All- 
gemeinen Ocsditelite  der  Utentur  des  JMUelaHers  Im  AbemUande.  Mm  gerade 
im  letzten  Halbjahrhundert,  gerade  seit  der  Konstituierung  der  Literaturgeschichte 
als  Sonderfnch  des  akademischen  Betriebe?,  sind  diese  größten  und  schönsten  Auf 
gaben  unserer  Wissenschaft  in  auffälliger  Weise  vernachlässigt,  in  Deutschland  noch 
gründlicher  als  außerhalb  der  Reichsgrenzen.  Offenbar  aus  dem  Grunde,  weil  nie- 
mand da  Ist,  dem  diese  Foradmiigsriclilung  von  Bentfi  wegen  obHegt  Hier  kann 
nur  die  Einrichtung  besonderer  LehmtiUde  keifen,  und  sie  Ist  ein  dringendstes  Be- 
dürfnis der  Wissenschaft. 

Sie  >verden  aus  meinen  Ausführungen  den  Eindruck  haben,  als  ob  die  Lileratur- 
wissensdiafl  ffir  nileli  Im  wesentlichen  ein  Zukunftsprogramm  ist;  ein  Komplex  von 
Aufgaben,  deren  Lösung  noch  in  den  Anfängen  steht.  Aber  ist  das  zu  verwundern? 
Die  Literaturwissenschaft  ist  noch  eine  junge  Wissenschaft.  Es  ist  nicht  viel  über 
100  Jahre  her,  daß  ihre  ersten  Keime  in  Deutschland  gepflanzt  wurden.  Lange  war 
sie  airf  die  freiwilligen  Ldstnngen  Ehnehier  angewiesen  Erst  seft  wenigen  Jahr* 
aebnten  ist  sie  dem  regelrechten  akademischen  Wissensdiaftsbetrieb  eingereiht,  und 
zwar  in  der  Hauptsache  durch  eine  Schule,  die  die  größte  Genauigkeit  und  Voll- 
kommenheit in  den  AuSenwerken  und  Präliminarien  damit  bezahlte,  daß  sie  für  die 
höheren  Aufgaben  der  Wissenschaft  blind  war  und  hier  versagte.  Noch  immer 
snehen  wkr  tastend  die  Wege  zn  den  wahren  Zielen.  Aber  es  vermlndeit  gewifl 
nicht  den  Reiz,  den  eine  Wissenschaft  ausübt,  wenn  sie  noch  jung  ist  und  wenn 
ihr  Reich  in  der  Zukunft  liegt.  Möge  sie  denn  kräftig  weiter  wachsen  und  besonders 
die  Jugend  begeistern,  damit  sie  immer  mehr  in  ihre  Aufgaben  hineinwachse  und 
den  großen  VaplliditHiifep,  die  ihr  der  Geist  ihrer  Prsprungszeit  anferlegt,  immer 
besser  gerecht  werde! 
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Pttychoanalyse  und  Kunttphilosophie 

Von 

Otto  Ernst  Hesse. 

Da  durch  den  Aktivismus  das  Verhältnis  des  Kunstlers  zur  Kultur  und  allge« 
meiner  das  Vertiiltnis  von  Kunst  und  Kultur  in  eine  neue  Erörterang  gerfickt  Ist, 
darf  man  dieser  Frage  einmal  gründlidier,  als  es  tn  der  Tagesliteratur  mdglick  ist, 

nachgehen.  Zeiten  des  IS.  Jahrhunderts  scheinen  zurückzukehren,  und  manche 
dieser  Verhandlungen  über  den  Kulturwcrt  der  Kunst  erinnern  an  die  Jahrzehnte, 
in  denen  die  Ästhetik  A.  G.  baumgartens  aus  den  Leibniz-Wolffschen  psycholo- 
gbdKn  Anadiauungeii  licnra*  |«iie  Frage  brennend  maditew  Die  Avfidirang  be> 
trachtete  die  Kunst  als  einen  Weg  zur  Erkenntnis,  faßte  sie  also  als  Mittel  zum 
Zwecke  auf.  Noch  Schiller  entgleiste  sein  großes  Lehrgedicht  »Der  KQnstler«,  das 
ursprüngHch  ein  Ruhmeslied  der  Kunst  werden  sollte,  in  diese  Auffassung:  »Nur 
dtncli  dl*  Moigentor  de»  Sdiönen  dringst  du  In  der  Erkenntnis  Land«,  nnd  and 
seine  Briefe  »Über  die  ästhetische  Erziehung  des  Menschen«  vermochten  den  Zwie^ 
Spalt  zwischen  der  Selbstzweckiichkeit  der  Knnst  und  ihrer  Mittrizwecklichkeit  nicht 
aus  dem  Wege  zu  räumen.  In  Hegels  Rationalismus  wurde  dann  die  Kunst  wieder 
ganz  iVlagd  der  Philosophie,  bla  der  Kfiniticr  Hebbel  ihr  ihren  Selbelzwcck  zurfidc- 
gibt  nicht  nur  fai  feinen  polcinlschen  Aufsitzen,  sondern  viel  mehr  noch  In  den  kntpiieB 
Aufzeichnungen  seiner  Tagebtjcher  Hier  wird  das  Problem  auch  zum  ersten  Male, 
man  mochte  sagen  biogenetisch  erkannt,  und  manche  dieser  Bemerkungen  sind  un- 
mittelbare Vorerkenntnisse  der  I^ychoanal/se,  die  diese  Frage  neu  angeschnitten  und, 
wem  endi  bei  weitem  nidrt  gelöst,  lo  dodi  zum  mündetten  geUIrt  hat 

Ohne  eine  Würdigung  der  Vorstöße,  die  diese  jüngste  Wissenschaft,  die  noch 
einen  Kampf  um  ihre  Existenz  führen  muß,  auf  das  Oehief  der  Kun^ipfsychologie 
gemacht  hat,  läßt  sich  die  Frage  nach  den  Kulturfunktionen  des  Künstlers  und 
biMMiderfaeit  des  Wortkunstlers  nicht  mehr  beantworten,  kcimhsft  findet  dch  diese 
gdateswissenschaftliche  Anwendung  der  psychoanalytischen  Erkenntnisse  in  zwei 
kleinen  Büchern,  in  Otto  Ranks  »Der  Künstler«  (Wien-Leipzip,  1Q1S)  und  Wilhelm 
Stekels  »Dichtung  und  Neurose«  (Wie&baden,  1909).  Rank,  erhaben  über  jede  Stoff- 
t)enut2ung,  leitet  seine  Ansfcfat  so  von  oben  her  $b,  daß  man  oft  einen  Arger  unter- 
drOdwn  muB,  um  diesen  z.  T.  gewiß  in  die  richtigen  Helen  fühlenden  Seiten 
gegenüber  vorurteilslos  bleiben  zu  können.  Stekel,  der,  etwas  selbständiger,  von 
Freud  abrückt  nnd  sehr  {geschickt  ein  bedeutsames  Materiil  aus  Orillparzer  ver- 
wendet, schließt  seine  wohlbegründete  Arbeit  mit  guter  Skepsis.  Beide  vos  der- 
selben  Seite  kommenden  Forscher  widersprechen  sich  gegensiizilch  in  den  Itfaden 
SchluSfolgerangen,  (fie  schließlich  mit  veränderter  Ausdrucksweise  wieder  iten  sHen 
Zwiespalt  aussap^en,  den  Schiller  schon  nicht  hinwegdiskutieren  konnte. 

Infolge  der  biologischen  Entvricklung  des  Menschen  <—  so  etwa  stellt  sich  die 
Qnmdltge  der  Psychoanalyse  dar  —  cnMand  ans  der  Utenergle  der  Organismen, 
der  UbUo,  im  Menschen  das,  was  wir  Bewußtsein  nennen,  zunichst  als  Schutz* 
waffe  gegen  eine  Fiille  von  Trieben,  die  im  Laufe  dieser  Entwtckhtnp  au?  Rücksicht 
auf  die  Umwelt  nicht  mehr  zur  Auswirkung  gelangen  konnten,  Unlust  erregten  und 
auf  einem  Umweg  zu  Lust  umgeformt  werden  mußten.   Denn  der  psychische 


*)  Dieser  Aufsatz  ist  entnommen  einer  umfangreichen  dnidrfMIgen  IHlandschrift, 
die  den  Titel  ffihrt:  »Der  Dichter.  Beiträge  zu  einer  Technik  des  Erlebens.« 
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Af^Mrat  verdankt,  wie  Rank  ausffihrt,  »seine  Ausgestaltung,  die  sich  mit  unbewußler 
Notwendigkeit  vollzog,  ledij^lich  dem  Streben  nach  Gewinn  von  Lust  und  Verhütung 
von  Unlust,  nach  Abwendung  von  Not,  die  an  den  Menschen  mit  der  höheren 
Kultur,  die  fdtet  «foter  einer  Abwehr  mnerer  Not  entspringt,  {mmer  drängender 
hMoMbc  Die  unterdrückten  Triebe  bilden  das  »Unbewußte«  im  iMenschen,  sie 
sind  der  Que",  s"'  dem  sich  ^eine  VffaÜIät  überhaupt  speist  und  aus  dem  letzten 
Endes  alle  geistige  Höherentwicklung  ilteik.  Wählend  in  vorgeschichtlicher  Zeit  die 
»perversen«  Triebe  —  ursprünglich,  solange  der  Mcntdi  nodi  tierhaft  war,  ganz 
nonnale  Naturlrieiie  —  der  VtwIiiiinuiiK  tuhdiiiRdeii,  vollzieht  sich  in  der  getdAM» 

liehen  Zeit  infolf^e  der  sozialen  Entwicklungen  die  allmähliche  Verdränfninfj  oder 
/uiTi  imndes'en  tinsch ränkung  des  Sexualtriebes.  Jene  bilden  hauptsächlich  den 
Veidrängungskumplcx,  der  phylogenetisch  in  jedem  Menschen  wiricsam  ist;  dieser 
lutuptaidiiich  den  Komplex,  der  ~  ontogenetisdi  —  von  jedem  Indhrfduum  in  »er- 
•cbiedenem  Ausmaße,  je  nach  dem  Stärkegrade  seiner  Vitalität,  zu  bewältigen  ist. 

Die  »Enpe  der  Wirklichkeit*,  wie  sie  die  historische  Oesellschaftsentwicklung 
mit  sich  gebracht  hat  —  die  Frage,  ob  als  Ursache  oder  als  Wirkung  der  Ver- 
drängung, die  lettle  Fhige,  die  gettdN  werden  liOnnle,  bt  Iiier  nidil  zn  liean^ 
Worten  — ,  steht  gejjen  die  »Maßlosigkeiten  der  Wunschphantasien«  des  Menschen, 
wie  Stekrl  sagt  Diese  psychoanalytische  Theorie  ist  letzten  Endes  nur  eine  bio- 
genetische Fassung  etwa  der  Fichteschen  Ethik,  wie  sie  in  der  »Sittenlehre«  nieder- 
gelegt ifl.  Dfei  Wege  nnn  tndit  ildi  die  Psyche,  um  einen  Ausgle^  herbei* 
zoffthren,  wenn  man  von  den  der  direkten  Perversion  absieht  »Durch  die  Speiv> 
schiffe  der  Hemmungen  werden  die  brausenden  Affekt?  /tiriickirphalten.  Sic  bahnen 
sich  falsche  Wege,  das  heißt,  sie  zeitigen  neurotische  Symptome.  Oder  sie  trachten 
auf  dem  W^e  der  kijnstlerischen  Sublimierung  die  Hemmungen  zu  übenvinden«, 
sagt  SIdcei,  indem  er  die  zwei  anormaleren  Umaelningamdgüchlteilen  namliafl 
macht,  die  dritte,  die  normale,  den  Traum,  nicht  nennt.  Sowohl  Stekel  wie  Rank 
scheiden  den  reinen  Ncurotiker  scharf  vom  Künstler,  wenn  sie  auch  die  Ausdrucks- 
weise  der  Neurotik  auf  den  Künstler  anwenden.  Jeder  Mensch  besitzt  einen  solchen 
Sdmtz  verdrängten  Maleiials,  aller  der  normalere  Menach  wird  mit  dietem  Materfai^ 
das  sich  stets  als  Wunach,  als  »Egoismus«,  um  mit  Fichte  zu  reden,  äußert,  durch 
die  Abreaktion  des  Traumes  fertig.  Zwischen  dem  Traum,  der  nur  bei  völligem 
Aussdialten  des  Bewußtseins  zustande  kommt,  und  der  Neurose  liegt  der  Zustand 
des  Itßnstlerisdien  Sdiaflens,  in  dem  infolge  einer  beaonderen,  auch  von  der  Psycho- 
analyse noch  trfdit  bestimmten  aktiven  Fähigkeit  die  kulturfeindlichen  Triebe  >sub- 
limiert«  werden.  Rank  stellt  diese  drei  Möglichkeiten,  durch  (!ie  das  »Peinliche^ 
ausgelöst  werden  kann,  in  einem  Bilde  so  dar:  »Der  Neurotiker  will  gleichsam  das 
Peinddie  verdauen,  der  Künstler  speit  es  ans,  der  Träumer  schwitzt  es  aus«  — 
wobei  er  nnbewuSt  aehr  gut  die  woa  ihm  uneridirt  gebliebene  AkHvitit  der  Itinat- 
lerischen  Siiblimientnes.irbeit  betont  Während  RnnV  nnn  die  perversen  Triebe  im 
allgemeinen  unter  Zuschuß  des  verdr<>ngtrn  sexuellen  Orundtriebes  als  Ursache  der 
künstlerischen  Bewältigung  ansetzt,  macht  Stekel  vor  allem  einen  besonderen  perversen 
Trieb,  den  znm  CxMbitionieren,  ala  grundlegend  geltend.  Nach  thm  Ist  »Didttnng 
psychischer  Exhibitionismus«. 

Auf  diesem  Fundament  versuchen  die  beiden  Psychoanalytiker  nun  weltanschau- 
lich-kulturelle Folgen  aufzubauen.  Wenn  eine  triebmäßige,  sexuell  gestärkte  Über- 
lictonnng  ifer  Qmnd  zur  SuMimicmng  ist,  so  virird  der  Zwedc  der  SnUImieraiig 
mithin  der,  den  Sublimierenden  von  dieser  Überbetoming  zn  befreien.  Das  künst« 
lertsche  Schaffen  ist  also,  wie  Stekel  sagt,  »Befreiung  von  öberschüssitren  Energien, 
ist  Entlastung  von  druckenden  Hemmungen«,  oder  noch  schärfer  an  anderer  Stelle : 
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•  Dichten  ist  eigentlich  ein  HeilungsprozeB  durch  Autoanalyse«.  Die  Befriedigung, 
die  dem  unterdrückten  Trieblebea  von  der  WirkHchkeit  versagt  wurde,  verschafft 
lidi  4er  Dichter  in  der  »Phtntaete«:  »Die  Art  der  EiliUliing«,  fBhit  Renk  aus,  »bat 
den  g;Ieichen  Effel^t  wie  die  urspriingUche  Befriedigung  der  ungeschwächten  Triebe 
an  den  Objekten,  denn  die  Triebe,  deren  Libldoprämie  herabgeset7t  worden  war, 
hatten  sich  gleictctejtig  den  kuitureUen  Widerständen  angepaßt  und  sich  an  ihnen 
xiß  fWinfdieii*  f bgeschwicht,  so  da6  ibaea  mm  anch  phantasierte  B^firiedigunge« 
genügten.«  Und  wie  beim  Schaffenden  die  Produktion,  so  bewirkt  beim  Empfangen» 
den  und  Genießenden  die  Aufnahme  des  Kunstwerks  diese  Entladung.  Das  Kunst* 
werk«,  sagt  Kank,  die  alte  Katfaarsistheorie  verallgemeinernd,  'bietet  dem  ,Ua- 
produlrtivvii*  die  Möglichkeit,  ohne  bcdfetttenden  Aufwand  flberichassice  Erregungs- 
summen abzuführen;  denn  die  zur  Aufhebung  der  inneren  Hemmungen  eriorderliche 
psychische  Arbeit  mußte  der  Künstler  für  sich  und  die  Empfangenden  leisten.  Der 
Oenie&ende  imaginiert  sich  dann,  von  der  Form  verlockt,  an  die  Stelle  des  Künstlcri 
tM|t8cb«ff^n),  was  ihm  leicht  gelingt,  denn  der  Empfänger  11^  nw  das  Knnstfreil^ 
daa  di»  Eittlhiw  «einer  eigenen  Wfinsche  widerspiegelt,  das  er  beinahe  selbst 
gemacht  hnbcn  könnte.  Der  Aufwand,  den  er  nun  dazu  macht,  wird  überflüssig 
und  irgendwie  (Lob,  Beifall,  Bewunderung,  Begeisterung)  abgeführt.  Auf  diesem 
mühelosen  Abreagiere^  der  ,Affekte'  beruht  der  größte  Teil  der  Lustwirkung  des 
Knnstwcrhes,  und  andi  «fie  Verehrong  fttr  den  Kflnstier  sbunnt  ans  dieser  Qnelle.« 
Der  Kunstgenuß  hat  also  ebenso  wie  das  Kunstschaffen  eine  »psychotherapeutische 
Wirkung«,  und  der  Kunst  und  mit  ihr  dem  Künstler  ist  so  eine  ganz  außerordent- 
liche hygienische  Kuiturfunktion  zuerkannt 

DÜeae  ImltttrfiiidrtiQnelle  Ausdeutung  d^  Kuu*t  wichet  sich  liei  beiden  Deniccni 
nun  zu  e^mr  fsntwicklungsmäßigen  Kulturphilosoflut  aus.  Sie  baut  sich  auf  der 
Annahme  auf,  daß,  in  biologischem  Betracht,  der  ganze  Kulturprozeß  als  eine  zu- 
nehmende Schwächung  des  Individuums  aufgefaßt  werden  muB.  Das  Bewußtsein 
Ist  qua  Krankhdtserscheinung  des  rein  Körperiichen,  und  je  mehr  Eneigie  das  Be- 
|Mf0tsc{n  —  die  >Seelet  —  verbraucht,  desto  nwhr  Kräfte  werden  dem  Organischen 
CllllOgen.  Max  Dessoir  hat  schon  lange  vor  der  Psychoanalyse  anf  dieses  Rezi- 
prositätsverhältnis  von  Bewußtsein  und  Körper  hingewiesen  und  gegen  die  Forderung 
^  »Gesundheit«  polemisiert  »D^r  Geist  ist  ein  Sdunarataer  des  Leibes«,  schreibt 
fr  in  seiifcr  »Astbetilt  und  idlgemelnen  Kunstwissenschaft«.  »Jüan  darf  iiiologisdi 

das  Bewußtsein  auffassen  als  eine  aümnhlicb  entstandrne  Schädif^tinp  des  belebten 
Körpers,  als  eine  zum  Tode  führende  Krankheit,  von  der  das  reine  Leben  frei  ist, 
und  man  darf  vermuten,  daß  dem  Regenwurm  bereits  der  Hund  als  Gehirn- 
feurasthenBrer  cncheint  Ja,  es  muB  auife^Nroidien  werden,  daB  wir  nicht  nach 
gleichmäßig  entwickelter  Körper- Geist- Einheitlichkeit  streben  sollen.  Lediglich  auf 
die  höhere  Entfaltung  des  Geistes  kommt  es  an,  und  diese  ist  mit  körperlichen 
JMehrieistuogen  unvereinbar.«  Wir  wissen  heute  sicherer  als  damals,  daß  alle^ 
geistige  Sdnffen  gleichsam  einen  Raub  an  Ld»ens1vaft,  bedehungsweise  efaien 
^ot^vendigen  Abfluß  vitaler  Energie  darstellt;  daß  Kultur  ohne  diesen  »Krankheits- 
prozeß« undenkbar  ist,  ja  daß  Kultur  überhaupt  in  diesem  Krankheitsprozeß  besteht. 
«Alle  Dichter  sind  Neurotiker«,  schreibt  Stekel,  »und  die  Neurose,  an  der  sie  kranken, 
i|t  immer  wieder  die  Hysterie,  dieses  nmite,  ritaelhafte  LeUen,  ohne  das  die 
Me^sehheit  nicht  die  Höhe  jener  Kultur  erreicht  hätte,  die  uns  heute  selbstverständ* 
lieh  erscheint,  und  die  doch  das  größte  aller  Wunder  darstellt  Und  an  anderer 
Stelle:  »Es  ist  höchste  21eit,  daß  das  kindische  Gerede  von  der  ,Entartung'  und 
,Belastung'  clamai  ein  Ende  nimmt  I  tHt  Dichter  sind  nicht  entartet  Sie  sin^ 
AinttrotiBCb,  und  die  Nairoee  ist  nur  die  Folge  eines  hMcfen  iCnituriebcnsl  Die 
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Neurose  ist  die  Qnindlap;«  alles  FoHschritls.  Sie  dringt  den  Philosophen  zum 
Grubein.  den  Erfinder  zur  Losung  wk}itiger  Probleme,  den  Dtcbter  zur  höcb&ten 
l^tung.  Die  Neurose  in  dkfmi  flimM  M  cigenttic|i  die  BIfitc  am  ^aitine  dc|P 
lllnischheit.  Cttine  die  Ncurotiicer  ttflnden  «rir  htftte  im  A-B-C  der  Eatwiddam^f 

Der  »Hyrteriker«  also  ist  der  produktive  geistige  Mensch.  Die  ausgeprägteste 
Form  dieses  produktiven  Menschen  stellt  der  Dichter  dar.  Es  ist  praktisch,  seinen 
j^Hs^mmen^ng  mit  den  übrigen  Typen  des  produktiven  Menschen  in  einem  Samroel- 
l«peii  zn  tetoncn.  M«k  DMMlr  imt  einen  Temdmis  gefwigt,  der  zuglekli  wcM 
und  en^  genug  ist,  das  Gemeinsame,  das  alle  produktiven  Menschen  verbindet, 
festzulialten.  Er  spricht  vom  >Leistun{Tsmenschen.  im  Gegensatz  r\x  einem  «Zeugungs» 
menschen«.  »Dieser  Oegensat2«,  iubrt  er  aus,  »besteht  noph  heute  zu  Rtcht  Er 
M  nidit  aoNrnnffgcffwcIse  quentilallv»  ao  (laB  auf  der  datm  Seite  die  Matte,  auf 
der  anderen  Seifai  efoe  Ideine  Anaüil  aidi  beündet,  sondern  voRifhmlich  qualitati«; 
Menschen  kommen  auf  die  Welt,  um  sich  und  ihre  Gattung  zu  erhalten;  andere 
Pferden  geboren,  um  eine  Leistung  2u  vollbringen.  Jene  urteilen  von  diesen,  sie 
eilen  ninifcli;  diese  meineQ  von  jenen,  sie  aelea  nrinderwert^.  Man  mag  beide 
Stellungen  des  Lebens  für  gleichberechtigt  halten,  wenn  man  nur  ihre  gründlidw 
Verschiedenheit  zugibt  Es  ist  eine  Verschiedenheit  im  Sinne  des  konträren  Gegen« 
Satzes,  d.  h.  es  finden  sich  unzählige  Ubergänge  und  Vermischungen.  Aber  bleibt 
picfat  Weiß  upd  Schwatz  entgegengesetzt,  obgleich  sie  in  Grau  sich  verschmelzen? 
So  wie  Sdnaan  mid  Weip  ateben  ddi  Zeni^uifiinnMdi  und  Lctettuvamentf^^ 
gegenüber  ;  die  durchhaltende  Richtung  ihret  Xjäoif»^  Ziel  und  Aufgabe  ifaiea  lÜa- 
petns  weichen  unverkennbar  auseinander.« 

Beide  Typen,  dies  hat  die  Psychoanalyse  erwiesen,  leben  von  derselben  Energie^ 
dar  UUdo,  der  VifaUtit  Nur  nfmral  sie  bebn  Leiatmginenadien  Umwege,  ebe  alt 
pur  Leiftnpg  Icommt  ~  solche  Umwege,  daß  es  Jahrhunderte  gedauert  hat,  bis  die 
Kongruenz  geistiger  und  sexueller  Leistung  erkannt  wurde.  Ein  geradezu  schlagen- 
4tea  Betspiel  bieten  die  T^bücher  und  Briefe  von  Maubert,  der  einmal  seine  ganze 
Merulidie  Titlgitelt  in  nnsdiamhafteiter  Sdbalerlcenntnia  Onanie  nennt  Rank 
führt  Aufsatze  von  Wilhelm  von  |-iumb6idt  an,  in  denen  dieser  immer  neue 
Philosoph  das  {i^eistige  Schaffen  mit  der  sexuenen  Kraft  in  Verbmdung  bringt.  »Hier 
ist  der  Ansatz  einer  Kulturpsychologie  großen  Stiles  gegeben«,  schreibt  Oiese,  def 
Herausgeber  dieser  psychologischen  Aufsitze  Humtwidts,  »und  daß  diese  Ktilln|r> 
paydwiogie  gecade  am  ErotiaGhcn  an  beginnen  schein^  dafi  eich  anderacitt  ptyclio» 
logische  Teilbcobachtungen,  wie  die  des  Geschlechtsunterschiedes,  zu  solch  nilge- 
meinen Geseilscbaftsfaktaren  im  Geiste  Humboldts  ausarbeiteten,  ist  auch  heute 
iHKh  eine  Anregung,  ja  eine  unertuiUe  Aufgabe.« 

Derartige  teleologische  Übetbaulen  anf  dem  biogenriiieiwn  Omndbau  verauchen 
nun  sowohl  St  ekel  vtrie  Itenlc  aufzuführen.  Ihce  Versuche  widersprechen  sich  polar; 
teleologisch  laßt  sich  eben  nicht  philosophieren,  ohne  ein  endgültiges  Wertsystero 
anzuwenden,  und  b^i  einer  Umformung  von  natufgesetzliclien  Erltenatifisseii  |f 
geistige  IVMluIale  weiden  die  adiwacbcii  SIdien  der  naturwitaentchaftUdien  Tbeopjle 
nur  zu  gut  sidrtbar*  in  der  Aonainne,  daß  die  fortschreitende  SexualverdränKung 
im  Entwicklungsprozesse  des  Menschengeschlechts  immer  dringender  die  Beherr- 
schung, d,  h.  das  Bewußtwerden  des  Unbewußten  im  Menschen  erfordere,  fordert 
Rank  eine  Überwindung  des  Künstlers,  vor  allem  fies  Dichter^ ^  denn  di^  Kunst 
dient  nid4  dieiein  ktdtwelleB  Endiiel  des  abaobiten  Bewnfiiadn%  »da  lie  adbft 
nur  unbevraflt  entsteht  und  auch  nur  unbewußt  wirken,  d.  h.  dem  Volke  den  Fort« 
schritt  des  Bewußtseins  nur  indirekt  vermitteln  kann  . .  .  Das  Kunstwerk  wird  zwar 
immer  mit  vollerem  Bewußtsein  produziert,  aber  gerade  aus  dem  Qruj^de  miij^  es 
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schlieBUch  auf  diesem  Wege  In  Wissenschaft  umschlagen,  die  hinter  die  Triebkräfte 
der  Kunst  selbst  kommen,  die  allf?  bewunt  machen  will:  denn  das  richtige  Be- 
wußtsein ist  Wissen  von  unserem  UnbewuStsein.«  Das  ihnelt  bedenklich  der 
Leibniz-Wolffschen  Eikenntnisiehre.  Nur  tritt  bei  Rank  an  Stelle  des  Phflosophea 
der  Aizt,  der  min  die  Oberwindang  des  Kfinetlers  dnaldlt  An  die  Stelle  des  Vei^ 
hältnisses  von  Schaffendem  und  Empfangendem  wird  nach  Rank  dns  Verhältnis 
von  Arzt  und  Neurotiker  treten  müssen;  denn  der  Künstler  kann  auf  die  Dauer  für 
die  Gesamtheit  die  Bewußtmachungsarbeit  nicht  (eisten.  »Es  muß  jeder  selbst  ein- 
mal seine  pqrchisdie  Arbeit  leislen,  wenn  er  «riiltiich  wissend  weiden  wflL«  MH 
Hilfe  des  ärztlichen  Wissens  wird  die  iVlenschheit  von  ihrer  Oesamthysterie  geheilt. 
»Ist  aber  die  vollkommene  Umwertung  des  Psychischen  geglückt,  das  unzweckmäßig 
verdrängte  Unbewußte  bewußt  geworden,  dann  wird  der  unkünstlerische  Über* 
nienscli  lelciit  und  ttut  wie  dn  ,Ootf,  mitten  im  Spid  des  Lebens  stdien  nnd 
seine  .Triebe'  mit  sicherer  Hand  lenken  und  beherrschen  * 

Es  wäre  leicht,  diese  Utopie  mit  Ironie  zu  zerblättern.  Nichts  lle^  uns  femer. 
Wir  führten  sie  an,  um  zu  zeigen,  welche  kutturdle  Übelgangsfunktion  hier  dem 
Kftnstler  imteigeschoben  wird.  Osnz  anderer  Meinung^  ist  Sie kd  bt  <Hesen  letzten 
Wertlngea.  Er  nimmt  tn,  daß  der  Abgrund,  der  sich  zwischen  den  ethischen,  also 
gesellschaftlichen  Forderungen  und  den  körpertichcn  Gnindlngcn  des  JMenschen  im 
Laufe  der  Menschheitsentwicklung  aufgetan  hat,  immer  tiefer  wird.  Damit  aber 
wird  dtt  Antrieb  zur  künstlerischen  Sublimierung  der  verdrängten  Energien  immer 
sHIriter  werden.  »Wenn  die  BrOdte  auch  geschlagen  werden  solKe,  wenn  die  Wfinsche 
nicht  das  Filter  des  Oeunssens  passieren  müssen,  ehe  sie  zur  Erfüllung  werdr-n, 
dann  wird  der  letzte  Dichter  gewesen  sein  Ob  diese  Zeit  je  kommen  wird?  Ich 
glaube  es  nicht.  Eher  wird  sich  die  Kiuft  nuch  dehnen,  die  den  ethischen  Kultur* 
mensdien  von  dem  wilden  Urtier  trennt.«  Hier  erhält  die  Kunst  dne  Dsneifunktimi; 
sie  wird  gleichsam  zur  Schleuse,  die  diese  sich  immer  mehr  voneinander  entfernenden 
Niveaus  der  Herkunft  des  Menschen  und  der  Zuimnft  des  iMensdien  zn  steter 
Einheit  reguliert 

Der  Psychoanalyse  ist  es  ebenso  wenig  ide  allen  frßberen  i>sychologien  ge- 
Inngen,  ta  erklären,  warum  dieser  bestimmte  Mensch,  hängend  zwischen  dem 

»Normalen»,  d.  h.  also  zwischen  dem,  der  die  nicht  in  Handlung  und  MuskeltStig- 
keit  umgesetzte  Triebenergie  nur  im  Traum  abreagiert,  und  dem  wirklich  patho- 
logischen Neurolilter,  der  nicht  zur  Iniltordlen  SnbUmlerung  kommt,  gerade  »Kftnatlerc 
wird.  Ranks  Vorstöße,  das  Ritsel  der  ProduktlvHat  zu  Ideen,  sind  nicht  gdnngen; 
sie  lösen  das  Problem  der  »produktiven  Phnnfasic«  nicht,  «sondern  schieben  es  nur 
nnter  Anwendung  einer  neuen  Ausdrucksweise  weiter  hinaus.  Stekel  gibt  ganz  ein- 
fach zu,  daß  auch  die  Psychoanalyse  da  noch  vor  einem  Geheinmis  steht.  Der 
Afzt,  sagt  er,  mcHte  bd  seiner  analytischen  Aibdt,  »daB  eigentlich  jeder  Neurotiker 
ein  Dichter  ist,  daß  er  aber  nicht  imstande  ist,  den  Weg  aus  der  Dichtung  ins 
Leben  zurückzufinden.  Und  Dichter  gibt  e<;  danmter,  die  nie  eine  Zeile  geschrieben 
und  der  Welt  übergeben  haben  und  doch  die  wunderbarsten  Dinge  erzählen  konnten. 
Aber  es  fehlt  ihnen  offenbar  die  Gabe,  all  das,  was  de  bediingt,  in  Worte  zn 
fiissen  und  sich  wie  ein  Vulkan  durch  Eruption  von  einer  glühenden  Lavamasse  zu 
befreien.  Hier  liegt  das  Rätsel  des  Dichters  verborgen.  Woher  stammt  jene  dunkle 
Krsft,  die  dem  einen  die  Zunge  löst  und  ihm  ermöglicht,  aus  seinem  Schmerze 
Kunstwerke  zu  sdiaffen?  Wdcbe  Mischung  von  Verdrängung  und  Selbsterkenntnis^ 
von  Erotik  nnd  Keuschheit,  von  Religion  und  Atheismus,  von  Gehorsam  und  Em- 
pörung muß  vorhanden  sein,  daß  aus  dem  bildenden  ein  schaffender  Mensch 
wird?  Noch  ist  uns  die  tiefste  Erkenntnis  über  diesen  Zusammenhang  verschlossen. 
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Uns  dämmern  bloß  einige  Wahrheiten  . . .«  Wie  Stekel,  so  gesteht  auch  l^ank  dem 
Kfinstler  eine  »gewisse  Aktivität«  zu;  womit  natürlich  nichts  erklärt  ist.  Dasselbe 
(llt^  wenn  Rank  suMmnenfusaid  tagt:  »Der  Kfinitler  kann  ateh  alao  von  den 
peinlichen  Empfindungen  befreien,  wenn  sie  ihn  bedrängen,  zum  Unterschiede 
vom  Neurotfker,  der  es  nicht  kann,  aber  will,  und  vom  Träumer,  der  es  geschehen 
läßt.  Den  Künstler  unterscheidet  also  nur  ein  eigenartig  abgestimmtes  Verhältnis 
der  ptychisclien  Krifle  gegeneinander,  eine  Art  WiHeniknift,  vom  Ttf nmer  und  vom 
Neurotiker.«  Daß  soldie  BeglMt  wie  »gewisse  Aktivität«  und  »eine  Art  ViUena- 
kraft*  Ausflüdifc  sind,  ist  augenscheinlich.  Sie  zeigen  detttlich,  wo  die  Grenze  liegi, 
bis  zu  der  uns  die  psychoanalytische  Kunsttheorie  etwas  zu  sagen  hat,  und  hinter 
^  ein  anderer  Bedik  beginnt,  der  von  der  PtqrdMianalyac  iwar  ilberselien  wird, 
der  aber  ebenao  wie  der  bioganctIaGlie  aelne  eigenen  Qeietie  Imt:  der  Beiirk  dn 

Teleologischen 

Das  Dasein  eines  Künstlers  spielt  sich  in  einer  Sphäre  ah,  die  mag  sie  noch 
SO  sehr  als  prima  causa  den  Trieb  haben  —  doch  im  Laute  der  kulturellen  Ent- 
wicklung eine  E^engeaetzliclikeit  eiiialten  hat  Sdion  daa  Oeselz  von  der  Heterogonie 
der  Zwecke  erklärt,  daß  sich  ohne  ursprüngliche  teleologildie  Einstellung  ein 
Resultat  ergeben  kann,  auf  das  nicht  gezielt  war.  Rank  scheint  gerade  dem  Fehler 
verfallen  zu  sein,  gegen  den  er  selbst  kämpft:  er  berücksichtigt  nicht,  daß  m  der 
Etttiim^  der  psydiisdien  Vorgänge,  die  wir  Icfiastleriichea  Sdiaffen  nennen,  wie 
in  aller  psychologischen  Eridimng  eine  Entwicklung  zu  größerer  Bewußtwerdung 
vorliecft,  die  in  Betracht  gezogen  werden  muß.  Der  Künstler  hat  gelernt,  sich  selbst 
zu  beobachten,  er  kennt  die  Beobachtungen  anderer,  und  seine  Selbstanalyse  läßt 
ihn  aelne  Angabe  und  acine  Aibdt  von  ein«'  erhöhten  Warte  aua  sehen.  Ein 
modemer  Dichter  adiafft  dien  nicht  mehr  nur,  um  aeine  fiterachfisalgen  Energien 
zu  sublimieren,  wenn  er  auch,  wie  das  Beispiel  Flanbcrt  beweist,  eine  Ökonomie 
und  Technik  seiner  Kräfte  sich  ausbildet  ;  er  schafft  auch  aus  einer  ethisch>sozialen 
Einstellung  heraus.  Irgendwie  äußert  sich  diese  Einstellung  seit  Lessing  bei  jedem 
Künstler.  Er  f&hlt  alcfa  als  Mitglied  cfner  OemcinschaR,  ]e  nach  AnamaH  aehies 
Lebensbewußtseins  als  Ailitglied  seiner  Gemeinde,  seiner  Klasse,  seiner  Rasse,  seiner 
Nation  oder  der  Humanitas,  fühlt  die  Atmosphäre  der  objekliver  Geist  gesvordenen 
Energie  des  Lebens  und  pflegt  seine  Verantwortung  diesem  Objektiven  gegenüber, 
■dieser  Welt  der  Werte  gegenüber,  die,  früher  gewiß  einmal  andi  nur  SnbHniiemng 
subjektiver  Vitalität  (andere  VitalHit  als  die  von  Individuen  gibt  es  m'cht),  als 
Historie  und  JMenschheitsidee  ein  mm  eigenes  Gesetz  lebt.  Er  betrachtet  sich  als 
Mittel  zu  diesem  überpersönlichen  Zweck,  getreu  jenem  Worte  Flauberts :  •L'homme 
m'ett  riat,  fotmn  «#  tvUt,  und  ffihlt  die  subjektive  Befreiung,  die  ihm  das 
Werk  i^wihrt,  ala  e(wu  Untergeordnetea.  Er  wdS,  daß  daa  Wort  för  acfaie  Leser 
Ersatz  des  Lebens  ist;  er  weiß  aber  auch,  daß  er  mit  seinem  Werke  eine  Wirktmgs- 
ursactie  setrt,  die  nicht  wieder  auszulöschen  ist,  eine  priina  causa,  die  in  die  Jalir- 
hunuerte,  ja  Jahrtausende  hinein  fortwirkt  und  iurtzeugt,  menschltch*ewige  Tat,  aus 
der  sieh  Segen,  FIvdi,  Kampf,  Mord,  Freude^  Friede  —  ans  der  sich  Chaos  oder 
Kosmos  der  Welt  gebären  kann.  Diese  Besinnung  hat  den  Aktivismus  auf  die 
Beine  gebracht.  Er  ist  nichts  anderes  als  die  Mahnung  :  durch  VC'ortwerke  zu  nichts 
Unmenschlichem  in  der  Weit  den  Anstoß  zu  geben.  Diese  Aktivisten  spüren  in 
aicb,  was  Christiaa  Moigenslem  ehimal  ao  formutierl  hat:  »Wenn  ein  Sdiriftstener 
sich  Jedemit  der  Macht  bewußt  wäre,  die  in  seine  Hand  gegeben  ist,  würde  ein 
ungeheures  VerantwortlichVcitsgefühl  ihn  eher  lähmen  als  beflügeln.  Auch  das 
Bescheidenste,  was  er  veröffentlicht,  ist  Same,  den  er  streut,  und  der  in  anderen 
Seelen  aufgeht,  je  nach  seiner  Art« 
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Es  ist  nicht  nur  eine  sozüsagen  organische  Feinheit ,  dfe  den  KCnstler  vom 
Nearotlker  scheidet,  sondern  es  ist  diese  Oeistigfceit,  diese  Weite  seines  Kultur 
bewußtseins,  die  ihm  ermöglicht,  seine  übersdiässigen  Energien  in  Werke  umzu- 
iefam  —  WM  tdlMlMniiiidllcli  «bentowenltr  dne  »EiicUning«  der  UnülefiiduHl 
Veranlagung  ist  wie  die  Theorie  der  Psychoanalytiicer.  D^r  Dichter  fügt  sich  deni 
gewaltigen  Verbewußtheitimpsprozefl,  den  wir  Kultur  nennen,  freiwillig  ein.  Fr 
wächst  fiber  den  subjektiven  GenaS  an  der  Entspannung  seiner  Eneq^ien  hinaus 
zlir  Eiltcfiiitiiük  seiner  objektivcii  Ftatikilon,  in  letzten  und  ci  habencteii  fUte  dcft 
Oenies  zur  Erkenntnis  seiner  menschlichen  und  menschheitlichen  JWssion.  Er 
schwebt  zwi^chtn  seiner  biofr^nciischen  Bedingtheit  und  dieser  telpoJogischen  Frei« 
heit,  die  kein  Spiel  erlaubt.  Ein  besonders  glüdchaftes,  begnadetes  Verhältnis  von 
Vttalititsüberladung  und  dieter  ttieologiachen  Einordnung,  geheimnisvoll,  rittsdftaft 
in  der  Fruditbftriceit  adner  Pdaritit;  du  madit  den  Dlditer.  Nur  ganz  MUen  wM 

diese  r'lfickhnftc  Balance  des  Gentes  erreicht,  und  auch  dem  Genie  ist  nur  in  ganz 
seltenen  Stunden  diese  Sicherheit,  aus  der  die  ganz  großen  Werke  der  Kunst  hervor- 
gehen, die  gleicherweise  beiden  Sphären  angehören,  beschieden.  Das  macht  ja 
letzten  Endet  Mt  »tendenzwertte«  unttOnttlettodi,  d.  iL  nimnft  iRnen  dfe 
Sttgttestivkraft  zur  Abreakfion  beim  Aufnehmenden,  daß  diese  Balance  fehlt,  daß  in 
Ihnen  Ethiker,  also  Antikünstler,  aus  dem  Verstände  heraus  die  Technik  des  Sub- 
limiemngsvorganges  benutzen,  ohne  daß  sie  biologisch,  d.  h.  von  dem  Ubersdiusse 
llttcr  VHalilit  m  Wttm  Wcifee  getwnngete  waten.  Die  «ilale  Zwangslage  ttt  ebenad 
%Mdriig  wie  das  kulturelle  Zweckwollen;  aber  auch:  dit  kültnrelle  ZwedtwoiteA  Ist 
ei)enso  wichtig  wie  ritr  vitale  Zwang  zum  Schaffen 

Es  hegt  an  der  relativ  niedrigen  Stufe  des  Bewußtseins,  die  wir  erst  von  deit 
Vbicingen  Mim  UdMleriadMil  SeftafMti  haben,  da6  die  KfintUer  sMbst  nodi  wenig 
von  der  subjektiven  Eiitladungsfunktion  der  Kunst  zu  saj^en  wissen.  Immeiiiln  fäffl 
i;s  leicht,  von  Künstlem,  die  d  e  Selhstanalyse  Hebten,  schlafende  Worte  anTüffthren. 
Ooetbe  kommt  in  i^racht,  ebenso  Hebbel,  an  dessen  Satz  über  Shakespeare  er- 
Idnert  ad.  Hier  seidn  dnl^  weniger  bckanlite  ZKate  angefahrt,  in  aller  Krafliidt 
idirdbt  Flaubert:  »Bewdire  ddnen  Penisknunpf  ffi^  den  SUfec  Ebenso  sdMrf 
formuliert  Nietzsche:  -  Keu?chheit  i5t  bloß  die  Ökonomie  eines  Kfmstlers  Es  ist  ein 
und  dieselbe  Kraft,  die  man  in  der  Ktinstkonzeption  uud  die  man  im  geschlecht- 
lichen Aktus  ausgibt«  (Fragment  zur  Physiologie  der  Kunst).  Beide  haben  iür  ihr 
Leben  die  Konseqnenc  ans  diesdh  Eritennlnlsaen  enogen;  wie  dfcb  solche  Eifcennt« 
nisse  überhaupt  berdts  zu  einer  Art  Technik  des  Erlebens  umzuformen  beginnen. 

In  viel  größerem  Maße  und  mit  bedeutend  größerer  Sicherheit  haben  die 
Dichter  die  objektive  Funktion  des  Kunstlers  festgestellt  Allerdings  ist  da  kaum 
Mne  Ebihett  der  Mdnnngen  voibahden,  und  man  nittfi  wieder  mm  Schema  der 
Folarität  greifen,  um  das  Einheitliche  der  beidmi  anaebttndei^eh enden  Ansichten 
«1  umfa'^seti.  Wir  glauben  nicht  fehl  711  pehen,  wenn  wir  zwei  Hauptmeinwn^en 
ansetzen  und  zwei  Haupttypen  der  kulturellen  Einstellung  des  Dichters  annehmen. 
Wb*  nennen  sfo  die  Tnien  des  st ati fixierenden  und  des  dynamisicreodeii 
DIditers. 

7weier!e!  Kulturnrhoif  leistet  der  Dichter  mit  seinem  Werk?-  eine  Bewshninfrs 
arbeit  und  eine  Kulturpiunitrarbeit.  Der  dauernde  gereizte  Kampf,  der  zwischen 
den  Anhängern  der  beiden  Leistungsformen  gefährt  wird,  nimmt  meistens  die 
WenduniTf  bald  die  ebie,  bald  die  andere  als  die  »dndg  «abie«  Fonta  dtT 
Kunst  ausgeschrien  wird.  In  Wh-klichkeit  haben  beide  Formen  ihren  Wert  aild 
sind  unlöslich  miteinander  verbunden,  ja  die  einzelnen  Persönlichkeiten,  von  denen 
gewiß  eimge  mehr  zu  der  einen,  andere  mehr  zu  der  aridtrrt  Form  neigen,  machen 
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Ilil  tfmflkil  in  der  Entwicklung  flirer  Indhrilluitlflil  dlie  Entwicklung  von  der  einen 
Form  2iir  anderen  diircfi.  »Wie  in  der  JWen^chbeit«,  sagt  Wilhelm  Bode  gelegentlich 
Qoethe,  »so  liegt  aucti  in  jedem  einzelnen  Mensclien  beides:  die  Anerkennung  de& 
mrhlkben  nnd  die  Sehnsacht  nach  der  vorgestellten  hMieren  Wdt  . . .  Wir  alte 
tlenktii  am  am;  urie  Mbmdien  und  DMg«  «^entlieh  sein  aoltten;  der  Kflmtler  aber 

■s\ch\  hi?5tnndi<:^  vor  der  Fmpe,  ob  er  das  Wirkliche  nachbilden  ^nl!  oder  des'^cn 
Erhöhung.'  Setzt  man  tur  >f;rhöhung«  etwa  den  Begriff  Problematisienuig,  so  wird 
noch  klarer,  worauf  wir  hinauswolien. 

»Es  ist  dl«  Äu^be  der  Kumt,«  dcfiflieil  Leo  ToMol,  »tdle  hddialeü  und 
wertvollsten  OefQhle  der  Menschenseele  zu  iiberliefem.«  Der  Dichter  ist  also  der 
Historiker  der  IWenschheit;  der  wirkliche  Historiker,  der  nicht  die  Historie  von  un- 
sinnigen Mordtaten  und  Wirischaftsverschiebungen ,  sondern  die  Qeschfchte  der 
Memdieme^le  nledcradiirelM.  Ffir  die  Lyrik  lial  HebM  einmal  die  gleiche  lilMoilidrt 
Aufgabe  gestellt:  >Die  lyrische  Poesie  soll  das  Menschenherz  seiner  sdiömteB» 
edelsten  und  erhabensten  Gefühle  teilhaftig  machen.«  Die  L^Tik  ist  also  zugiefch 
auch,  paradox  gesagt,  Epik.  Alle  Kunst  ist  Epos:  das  Epos  der  Menschheitsent- 
«icklimg,  du  lidi  gieieteani  aiitonmllK&  tchrellit  Dodi  geht  diese  EntwteMtnt 
m  dneM  Schema  vor  sich,  die  den  Einzelnen  imm»  gegen  daa  beharrende  Qtnae 
stellt.  Und  so  tritt  auch  die  große  lyrische  Persönlichkeit  mit  ihrem  feineren  t:nd 
differenzierteren  Fühlen  immer  zunächst  gegen  das  Allgemeingcfüh)  auf,  bis  sich 
schlieBlich  ihr  neues  Erlebnis  zum  Allgemeinerlebnis  erweitert.  Sie  ist  so  Entdecker, 
Pfadfinder  hn  weiten  Land  der  SMkt  afe  stellt  Immer  Wiedel  dtn  fJMt  oder 
Hörer  die  Frage:  hast  du  das  auch  schon  erlebt?  und  steigert,  verHeft,  erWeltM 
nod  verfeinert  die  Erlebnisfähigkeit.  Oeibel  hat  beide  Funktionen  sehr  gnt  In  «bitnl 
Doppeldistichon  zusammengefaBt: 

»Das  ist  des  Lyrikers  Kunst,  aussprechen,  was  allen  gemein  ist, 
wie  in's  to  Hefrten  Oemllt  nca  und  besonders  erscHuf ; 

oder  dem  Eigensten  auch  solch  allverständlich  Gepräge 

leihn,  daß  jeglicher  drin  staunend  sich  selber  erkennt.« 

Der  Froblematiker  Hebbel  hat  der  »Poesie«  im  allgemeinen  eine  dynamisierende 
Funktion  zuerlcannt  »Das  Problematische  ist  der  Lebensodem  der  Poesie  und  ihre 
einzige  Qnclle;  alles  Abgemachte,  Fertige,  stfll  In  steh  l^uheiide  tet  fftr  sie  nicht 
vorhanden  .  .  .  Nur  wo  das  Leben  sich  bricht,  wo  die  inneren  Verhältnisse  sich 
verwirren,  hat  die  Poesie  eine  Aufgabe,'  und  an  anderer  Stelle:  »Steigerung  ist  die 
I.el)ensform  der  Kunst«  Egon  hriedell  hat  sich  mit  beiden  Funktionen  in  seinem 
hocbbedentsamen  Bache  »Eeee  poeta*  auseinandergesetzt  »Der  Dichter  ist  dazu 
da,«  schreibt  er,  >das  Problem  des  Daseins  in  allen  sehMR  Teilen  komplizierter, 
widerspruchsvoller  und  unlöslicher  zu  gestalten  ♦  Doch  an  anderer  Stelle:  Bisher 
war  der  Dichter  ein  Mensch,  der  die  Wirklichkeit  so  lange  zurechtbiegt,  zurechüiigt, 
bis  Sie  IstheHsch  wirkt  Er  hieK  es  IBr  seine  Aufgabe,  die  .Defekte*  der  RealHit 
zn  kOCTigieten»  Aber  der  Defekt  war  im  Betrachter.  Die  ganze  bisherige  Ästhetik 
ist  ein  lrrtum,t  und,  für  den  objektiven  Epiker  im  Sinne  üauberts  kämpfend:  >Der 
Dichter  ist  setner  Zeit  wertvoll  als  Photogramm,  ffir  ihr  gegenwärtiges  und  zu- 
künftiges Leben . . .  Der  richtige  Epiker  ist  Mentlach  mtt  der  Natur,  die  ebenfalls 
ohne  Phthos  vernichtet.  Er  tal  eine  gehcimnisvolte  Kraft,  lUe  fremd  fiber  dem  Lebm 
thront,  es  kalt  schildert:  ein  klarer,  glatter,  plSnzendcr  Spiegel,  der  die  Dinge  auf- 
fängt; während  andere  Dichter  an  ihren  Geschöpfen  aufs  tiefste  leiden.  Sein  Herz 
bleibt  unbewegt,  ergreift  niemals  Partei:  das  eben  macht  sein  Gerne  aus.«  Dieser 
d^ddive  Epiker  Ist  efai  Ideal,  zu  dem  sich  Ftaubert  zu  zAditCB  sndite.  Vor  ihm 
hat  wohl  nnr  Shakespeare,  scheinbar,  diese  ObjckUvHit  endeht  —  diese  Objeklivitit, 
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4ie  den  Hafi  derer  beschwört,  die  dem  Dichter  durchaus  nur  die  4]m*niisiereiMlc 
nudrtlon  amlniiiMi  wollen.  Elwa  den  Hafi  des  Aktivisten  Hiller,  der  fiber  Shaki- 
«pearea  ObjdcHvItit  schrieb:  »Unser  cioller  Unmfiglicher,  Ungeist  (mit  QeisMn* 

sprengsetn),  thcatcrzaubcrndpr  Quictlst,  Prototyp  des  Tendenziösen :  Shakespeare. 
Er  beschrieb  mit  michebn^elesker  Wucht,  das  ist  wahr,  aber ...  er  beschrieb.  Ein 
Ungeheuer  an  Kraft,  ein  gewaltiger  Schöpfersmann,  hieb  er  die  Welt  hin,  schul  sie 
noch  einmal  —  aber  scfanf  sie  nicht  neu.  Tolstoi  hatte  recht,  Um  unsittUdi  zn 
nennen.  Denn  Wiederholen  ist  unnütz,  Icindisch,  im  titanischen  Fall  ruchlos;  es 
Icommt  auf  Andern  an.«  At)gesehen  davon,  daß  Hiller  Shakespeare  wohl  7U  wenig 
kennt,  da  er  nicht  zu  wissen  scheint,  daß  dieser  »Quietist«  in  »theaterzaubemden 
SIfichen«  wie  »iMafi  fBr  Mafi«  und  anderen  redit  sehr  an!  eine  Änderung  der  WcK 
hinaus  ist  (wenn  auch  nicht  mit  suggestknudoier  Tendenz),  so  ist  es  interessant; 
diese  Meinung  von  1918  —  Meinung  einfr  ganzen  Generation!  —  noch  einer  anderen 
Steile  aus  Fridells  *Ecce  poeUi*  gegeniiberzustcilen,  um  die  polaren  Einstellungen 
zweier,  mir  dnrdi  wenige  Jahre  getrennten  Oenentionen  henttsznavbelten.  Es  helBt 
da:  »Der  lufierste  Gegensatz  der  Genialität  ist  die  Subjektivität.  Je  subjektiver  ein 
Mensch  in  die  Welt  blickt,  desto  wcnlj^er  kann  er  Genie,  das  heißt  VCelfanpe  sein. 
Je  unpersönlicher  er  ist,  je  mehr  er  sich  m  allem  und  jedem  zu  objektivieren  vermag, 
je  mehr  er  allen  Dingen  und  Ereignissen  gegenüber  nichts  zu  sein  strebt  als  photo* 
gnpfaisdie  Plaitlc^  desto  genial«  ist  er,  desto  mdv  Ist  er  Kflnsder.«  In  aller  IQafi> 
heit  stehen  sich  in  den  beiden  Zitaten  die  Extreme  gegenüber,  die  Extreme  von 
Idealismus  und  Realismus,  von  Expressionismus  und  Impressionismu?,  von  Aktivis- 
mus und  Objektivismus  oder,  wie  wir  allgemeiner,  uro  alle  diese  Polaritäten  in  eine 
formal  weit  genug  gefaBte  AntHfaese  zn  bibigen,  sagten:  Die  Extreme  der  dynsnl- 
aierenden  und  der  statifizierenden  Funktion  der  Kunst. 

Probleme  zu  Ende  denken,  heißt  immer  wieder,  Antinomien  feststellen  und  von 
ihnen,  vor  denen  die  Begriffe  von  »richtig«  und  »tal&di«  sinnlos  werden,  halt  za 
machen.  Nur  Flach  köpf  igkeit  glaubt,  Probleme  »lösen«  zn  können.  [NesesProUem 
der  Kulturfunktion  der  Kunst,  das  sich  bis  zum  Entweder-Oder  zuspitzen  kann: 
Kunst  oder  Kultur?  ist  viel  zu  kompliziert,  als  daß  man  mehr  erreichen  könnte,  als 
es  zu  umschreiben.  Das  Oenie  wird  immer  wissen,  wo  seine  Kraft  liegt  Es  wird 
dfese  Frage:  Kunst  oder  Kultur?  zu  beantworten  wfasen;  denn  in  ihm  fallen  bdde 
zusammen,  fiUlt  der  vitale  Zwang  mit  dem  teleologlsdien  WirkungswiHen  zusammen. 
Subjektive  und  objektive  Kiilttirftinkiion  sind  in  seinem  Schaffen  eine  Einheit;  und 
deshalb  vermag  es  auch  die  anderen  zu  eriösen. 
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Aus  Natur  und  Otitttswelt  Vcftag  iroti  B,O.TeulNier  in  Ldpitg, 

Leser  dieser  Zeitschrift,  die  nirhf  Fnchphilnsophen  sind,  fragen  mich  öfter  nach 
kurzen  Darstellungen  wichtiger  philosophischer  ( lebiele,  da  sie  gerade  im  Zusammen- 
hang mit  ästhetischen  Arbeiten  das  Bedürfnis  empfinden,  sich  über  Philosophie  be- 
lehren zn  lassen.  Ich  empfehle  dann  gern,  auBer  Meinen  »Philosophischer  Bihih>- 
thek«,  die  Bändchen,  die  bei  Göschen,  Quelle  und  Meyer  und  Teubner  erschienen 
sind.  Vielleicht  ist  es  auch  anderen  Lesern  erwünscht,  zunächst  einmal  über  die 
von  Teubner  veröffentlichten  kleinen  Bücher  etwas  zu  erfahren. 

Eine  allgemeine  Ansefnandersctzuiv  fiber  Wesen  und  Qmndfrairen  der  Philo* 
Sophie  enthält  Bd.  186,  verfaßt  von  Hans  Richert,  ehemals  OberreaUchuldirektt» 
in  Posen.  Hierin  findet  sich  auch  ein  Absclinitt  über  Ästhetik  Fr  7cijTt  dieselben 
Merkmale  wie  das  Ganze:  er  bringt  nichts  geradezu  Falsches,  aber  auch  nirgends 
wiridiche  AufkMruflg,  er  ruht  weder  auf  einer  tureh^enden  Kenntnb  des  gegeif- 
uriitigen  Standes  unMrer  Wissenschaft  noch  auf  einer  selbständigen  Anschauung 
von  den  Problemen.  Ich  finde  das  Buch  unbedeutend.  —  Eine  beträchtliche  Hohe 
dagegen  erreicht  Cdvard  Lehmanns  Beitrag  zur  Sammlung  Teubner:  > Mystik 
im  Heidentum  und  Christentum«  (Bd.  217).  Da  Lehmann  höchst  lebendig,  manch- 
mal fast  burschikos  sehreibt,  so  wM  man  von  seiner  Darsidhing  ebenso  wie  vom 
Stoff  gefesselt;  und  dabei  steht  er  zu  seinem  Gegenstand  nicht  eben  freundschaft- 
lich. Er  rühmt  als  der  Mystik  Tat  nur  dies,  daß  sie  das  Kommen  eines  Ta^es  an- 
kündigt, und  warnt  vor  ihr,  weil  sie  gar  leicht  >ein  Abenüdunkel  werden  kann,  das 
^di  als  unduichdrfaiglkhes  Zwldidit  um  die  Seden  legt«.  OestaHen  der  prlmfllven, 
der  indischen,  der  persischen  Mystik  ziehen  an  unseren  Augen  vorüber.  Dann  be> 
schüftipen  wir  uns  mit  Plato  (der  die  Mystik  der  Persönlichkeit  an  Stelle  der  Natur- 
mystik gesetzt  habe)  und  mit  Christus  (der  nicht  Askese,  Lkstase,  Intuition  gefor- 
dert, nicht  Vereinigung,  sondern  Oenctatchaft  mit  Oott  gelehrt  habe).  Out  wbd 
nun  gctdgt,  wie  Plato  bei  Philo  und  Clemens  und  namentlich  beim  Areopagitcn 
nachwirkt.  Scharfe  Worte  fallen  gegen  Meister  Pckhnrt  und  gegen  den  mittelalter- 
lichen Realismus.  Von  Luther  ab  wird  die  Schilderung  kürzer  und  hört  im  Grunde 
schon  mit  den  Quietistcn  auf.  —  Gehen  wir  zu  allgemeineren  philosophiegeschidit* 
Hdicn  Versuchen  Aber,  so  sloBen  wir  auf  efaie  schon  in  vten^usend  Stfidien  vtr- 
breitete  Schrift  von  Ludwig  Busse:  »Die  Wellanschaiinnpen  der  großen  Philo- 
sophen der  Neuzeit«  (Bd.  56).  Weshalb  sie  so  beliebt  ist?  Weil  sie  auf  dem  Grunde 
herkömmlicher  Voraussetzungen  die  klassisch  gewordenen  Systeme  faßlich  und 
nftdileni  darstellt.  Bu  Schulbuch,  allen  PrfilHngen  wohl  zu  «npffehteu.  —  Sdb- 
•lindiger  und  lebensvoller  ist  die  geschichtliche  Einleitung  in  die  Philosophie  von 
Jonas  Cohn,  betitelt  »Führende  Denker«  (Bd.  176).  Vor  allen  Dingen  besitzt 
der  Verfasser  die  Gabe,  sich  in  die  Stimmung  des  noch  nicht  unterrichteten,  abe^ 
geistig  reffen  Lesers  Mneinzufühlen,  und  er  lud  den  Mut  zur  UBVollstlndlghcit 
(der  aidt  gelegentlich  auch  in  einen  Mut  zur  Unrichtigkeit  verwtudeh);  außerdem 
steht  er  -  natnrf^emäß  —  dem  philosophischen  Fühlen  der  O^enwart  näher  als 
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der  bereits  1907  verstorbene  Busse.  Somit  wäre  es  erwünscht,  wenn  das  Büchlein 
von  der  jetzt  erreichten  dritten  Auflage  baid  zu  der  sechsten  gelangte,  die  der  Busse- 
fdien  SdiifK  vergönnt  gewesen  ist  ->  WeHcrMn  nenne  ich  zwd  tüchtige  Aifwiteii 
jfingerer  Gelehrter.  JohannesM.Verw  e'yen  lut  eine  »Natuiphiloiophiec  (Bd.  491) 
geschrieben,  in  der  Probleme  und  Bestrebungen  neuerer  (allerdtngfs  nicht  neuester) 
Forschung  überskhtlicb  behandelt  werden.  Von  Kurtjoachim  Orau  stammt 
ein  »OrnndriS  der  (Bd.  637),  der  bei  den  Mangel  an  kunen  LelnbOdieiu  der 
Logik  des  Erfolges  sicher,  aber  auch  an  sidi  betrachtet  dea  Erfolges  wiirdig  ist. 
Leider  fehlen  die  Hr^ehnisse  der  Untcrstichungen  von  Brentano  und  Lask  SOwie  die 
der  symbolischen  Logik;  wenn  es  zu  schwer  war,  sie  hineinzuarbeiten  —  obwohl 
es  möglich  gewesen  wäre  — ,  so  hätten  sie  wenigstens  in  einem  besonderen  Ab- 
ichnitt  fiber  die  Reform  der  «chulmiBigen  Logik  mitgetdit  werden  sollen.  —  Oft  und 
meist  gut  ist  die  Psychologie  in  der  Schriftenreihe  vertreten.  Ernst  von  Aster 
gibt  eine  philosophisch  unlcrleglc,  unparteiische,  sachkundige  »Einführung  in  die 
Psychologie«  (Bd.  492),  während  Braunshausen  (Bd.  484)  sich  auf  die  experi- 

mentdte  Psychologie  beschrink^  hieibel  Jedoch  viel  m  sehr  anf  willkilrticb  heran»' 

gegriffene  Einzelheiten  eingeht.  Kreibigs  nicht  üble  Abhandlung  Ober  die  Sinne 
des  Menschens  (Bd.  27)  bedarf  mehrfach  einer  Überprüfung,  Verworns  «Mechanik 
des  Geisteslebens«  (Bd.  200)  ist  im  Grunde  eine  Physiologie  des  Zcntralnerven> 
Systems,  datgeboten  unter  voller  Beherrschung  des  Tatsadienstoffs  (weshalb  aber 
fehlen  die  Vogtschen  Forschungen?)  und  in  klarer  Anordnung.  Ein  Doppelband 
(213/214)  ist  der  Psychologie  des  Kindes  gewidmet.  Der  Verfasser,  Robert  Oaupi», 
hat  sich  den  auf  diesem  Gebiet  führenden  Männern  —  auch  in  bezug  auf  Phantasie, 
Spiel  und  Kunst  des  Kindes  —  angesdilossen  und  aus  Eigenem  allerhand  NfittHdies 
bdgestenert  Zum  Sdiluß  erwähne  ich  das  brauchbare  Heft  Trömners  über 
Hypnotismus  und  Stiggestion  (Bd.  199)  und  die  rühmenswerte  RcmTihung:  Baer- 
walds  (Bd.  560),  Licht  zu  tragen  in  das  dunkle  Gebiet  des  Okkultismus,  des  Spiri- 
tismus und  der  unterbewußten  Seetenzusfinde.  —  Im  ganzen  also  kann  ich  unseren 
Lesern  raten,  fiir  phflosopMsche  und  psydiohiglsche  Belehrung  dch  der  Tcubner' 
sehen  Sammlung  anznveitrauen. 

Berlin.  Max  £)essoir. 


Walter  Cnrt  Behrendt,  Der  Kampf  um  den  Stil  im  Kunsfcewerb« 
und  in  der  Architektur.  Deutsche  Verbgsanslal^  Stuttgart  nnd  Berlin 
im  Mh  29  Abbildungen.  276  S. 

Die  von  Lamprecht  und  HelmoU  begründete  Sammhmj^  ^Dns  Weifbild  der 
Gegenwart«  hat  uns  bereits  »die  bildende  Kunst  der  Gegenwart«  von  Wilhelm 
Hausensiefai  beschert  und  die  »Weltliteratur  im  70.  Jahrhundert«  von  R.  M.  Meyer. 
Nun  folgt  nach  längerer  Pause  das  Buch  von  Behrendt.  Zu  dem  etwas  plakat- 
mäBig  nijfi^ednnnerten  Titel  Steht  in  wohltuendem  Gegensatz  der  vortreffliche  In- 
halt Nüchterne  Klarheit  und  phrasenlose  Sachlichkeit  zeichnen  alle  Ausführungen 
Bduendts  am;  in  den  Werturteilen  bewihren  sidi  mliige  Besonnenheit  und  kennt- 
nisreiche UmsiGht  Man  merkt  die  strenge  und  sta^affe  Schulung  Karl  Schefflers,  zu 
dessen  Hanptmftnrhcitrrn  nn  »Kunst  und  KT'!n5t!er  Behrendt  zählt.  Nur  erreicht 
er  nicht  die  unerschrockene  Gedankenkühnheit  und  damit  Originalität  Schefflers, 
sowie  den  lebensvollen  Adel  seiner  Sprache.  Dafür  ist  er  auch  vor  Entgleisungen 
geschfitz^  iwwahrt  stets  anstindiges  Niveau:  niemals  letzte  Tiefen  aufspürend,  bis- 
weilen geschickt  eklektisch,  an  keiner  Stelle  platt  und  trivial. 

Behrendt  geht  von  der  Über/OHTttng  aus,  daß  die  Voraussetzungen  für  die  Ent- 
stehung eines  Kunststils  erst  erfüllt  suiü,  wenn  sich  im  Schöße  einer  gelesiigten 
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Oesdliduift  cbi  hcmclieiidcr  LebcBMtn  hentugebfldet  hat.  Mehr  aodi  alt  Malctel 

and  Plastik,  die  der  persönlichen  Freiheit  des  Künstlers  weitere  Grenzen  gewähren, 
ist  die  Baukunst,  deren  Schicicsal  zur  Hälfle  immer  eine  Bauherrnfrage  ist,  und  das 
ihr  dienstbare  Kunstgewerbe,  dessen  JVIeisterschait  zum  guten  Teiie  auf  hanüwerk- 
lldieii  TradttioMn  beruht,  von  der  Wfaictamkeit  solcher  sozfaden  Bedingungen  ab» 
hangig.  Die  moderne  IcunstgewerbUche  Bewegung  ist  durchaus  nicht  rein  künstle- 
rischen Ursprungs.  Der  Wille  zum  SfiJ  i?t  auch  hier  nicht  einem  starken,  Ursprung. 
Ijch  schöpferischen  Formentrieb  entsprungen,  der  nach  Betätigung  und  Entfaltung 
driqgte.  Tiefgründige  pädagogische  und  nofalische  Oberiegungen  wiricten  mit 
EMe  Bewegung  entstand  auf  intelicktneliem  Wege,  gefördert  durch  eine  energiiche 

Tat  menschlichen  Willens.  Aufs  engste  verknitpft  mit  den  [^eistif^en  Tendenzen 
ihrer  Zeit,  stellt  bie  eine  neue  Phase  jener  angestrengten  Versuche  dar,  die  das 
19.  Jahrhundert  um  die  Gewinnung  einer  künstlerischen  Qesamtkuitur  unteraommen 
hat  In  den  auf  die  Oberwindung  des  tmptesiionismus  gerichteten  KnnstatrSmunfen 
hat  man  die  Quelle  der  modernen  kunstgewerblichen  Bewegung  zu  suchen.  Zu 
dersell}en  Zeit  etwa,  al^  sich  in  der  J\dalerei  die  natürliche  Reaktion  auf  den  Im- 
pressionismus bemerkbar  machte,  als  man  in  der  Ditterenzierung  und  Autlosung 
der  Fonn  die  letzte  Stufe  erreidit  hatte  und  sich  aufe  neue  nach  rhythmtsch-oraa- 
mentaler  Gebundenheit  zurücksehnte,  begann  auf  dem  Kontfaient  das  moderne  eng- 
lische Kunstfrewerbe  bekannt  zu  werden. 

In  zwei  Teilen  baut  Behrendt  sein  Huch  auf.  Der  erste  behandelt  das  Kunst- 
gewerbe, der  vmHlbt  ist  der  Architektur  gewidmet  Ote  Etnteitung  bespridM  die 
allgemeine  geistige  nnd  wirtschaftliche  Konstellation.  Der  kunstgewerblich^  Ab- 
schnitt  skizziert  zuerst  den  Entwicklungsgang  der  Kunst  im  l').  fahrhundert;  be- 
ginnend mit  dem  Schönheitsbegriff  des  Klassizismus  und  ausklingend  in  den  Be- 
mühungen um  einen  neuen  Stil.  Das  zweite  Kapitel  dieses  Teiles  sucht  die  «neue 
Oesinnung«  aufmwelsen  und  verweilt  besonders  ehigehend  beim  »Beispiel«  Eng« 
lands  und  Belgiens.  Der  neuen  Form  gilt  das  dritte  Kapitel.  Das  vierte  schildert 
die  Reaktion  durch  Rückkehr  zum  Klassizismus  tind  Biedermeier,  durch  Zurück- 
drängung des  bildenden  von  dem  dekorativen  Forinprinzip.  »Das  Kunstgewerbe 
als  Ware«  nennt  sich  das  nidiste  Kapitel,  das  sehr  interessant  den  Wericbnnd- 
gedanken  erörtert,  das  Qnalitätsideal,  den  JMassenabsatz  usw.  Abschlieflend  werden 
die  einzelnen  !  eistiinpen  gewürdTfjtr  Buchkunst,  Plakat,  Gewebe.  Keramik,  Porzellnn, 
Olas,  Schmuck,  Möbel.  Der  Architekturteil  nimmt  seinen  Ausgangspunkt  von  der 
AltehdioisciMft  des  Renaissanceideals  in  der  modernen  Baukunst  mid  erbUdct  hi  der 
Abkdir  von  ihm  die  Grundbedingung  für  einen  neuen  Baustil.  I>er  Reihe  nach  werden 
uns  dann  die  Probleme  der  bürgerlichen  und  öffentlichen  Baukunst  vorgeführt,  die 
Bauten  des  Welthandels  und  des  Weltverkehrs,  sowie  die  städtischen  Bauaufgaben. 

Vermißt  habe  ich  tiefer  dringende  Einzelanalysen  besonders  ausgezeichneter 
Weihe;  der  Veifiisser  bleibt  zu  sehr  Im  allgemeinen;  aber  in  der  Kunst  entscheMct 
letztlich  das  Individuelle.  Und  diese  Höhepunkte  fehlen  seiner  Arbeit.  Es  wäre 
sehr  dankenswert,  wenn  eine  zweite  Auflage  diese  Lücke  beheben  würde. 

Rostock. 

Emil  ütitz. 


Otto  Grautoff,  Formzertrümmerung  und  Forniaufbau  in  der  bilden« 

den  Kunst.    Berlin,  E.  Wasmuth,  IQlO    86  S.  u.  32  Abb. 

Der  Verfasser  nennt  seine  Arbeit  selber  einen  Versuch.  Dort,  wo  es  sich  darum 
handelt,  die  bunte  Vielheit  des  in  einem  besonderen  Grad  an  die  Persönlichkeit 
gebundenen  kfinstleiischen  Lebens,  wie  der  Lauf  der  Jahrhunderte  sie  vor  dem 
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Betduuier  tusbreftet,  auf  OcsetziiiI6{gkeiten  und  deren  Typen  zurückzuführen,  da 

wird  es  kaum  zu  vermelden  sein,  daß  das  Resultat  hinter  der  Idee  zurückbleibt. 
Wenn  man  von  den  etwaigen  Mängeln  einer  ersten  Zusammenfassung  zunSchst 
ganz  absieht,  wird  man  gegen  jede  versuchte  Reduktion  leicht  Bedenken  gettoid 
machen  können.  Entweder  wird  beanstandet,  daB  de  nicht  weit  genug  geführt  Ist 
oder  man  findet,  daB  sie  zu  weit  getrieben  wurde.  Im  ersleren  Falle  durchdringt 
sie  dann  nicht  das  ganze  Material,  so  daß  ihr  vielleicht  gerade  der  letzte  mögliche 
Orad  der  Einfachheit  fehlt  Im  anderen  Fähe  vergewaltigt  und  verengt  sie  die 
FBlIe  des  Stoffes,  co  daß  das  Ergebnis  leer  und  UMo$  whd.  Rdchstr6niendes 
Leben  mit  seinem  Reiz  der  Unmittelbarkeit  und  Gesetzmäßigkeit  mit  ihrer  Kraft 
Entwicklungszusammenhänge  erkennen  zu  lassen  sind  ein  Doppelideal,  das  in  die 
Kunstwissenschaft  den  Gegensatz  von  historischer  und  naturwissenschaiüiciier  Be- 
griHsUldung  und  ihrer  Methodik  hhiehitrigt.  Er  kommt  hier  umso  energischer  zur 
Oeltnng,  als  es  sich  um  ein  und  dasselbe  Wissewdaft^ganze  handelt. 

Grautoff  -sticht  Formaufbau  und  Formzertrümmerimfr  als  (ieferliegende  Gesetz- 
mäßigkeiten in  der  Entwicklung  der  bildenden  Kunst  zu  erkennen:  angefangen  bei 
der  ägyptischen  und  der  frfii^edris^en  Kunst  —  crstere  freilich  nur  genannt 
(S.13)  —  bis  zur  Kunstl>ewegttttg ,  die  gegen  Ende  des  abgelaufenen  Jahrhunderts 
einsetzte.  Es  ist  das  zweifellos  ein  fruchtbarer  Oednnkr  iinrt  wnre  PS  auch  nur  im 
Sinne  einer  heuristischen  Idee,  die  das  ungeheure  Material  gliedert  und  überschau* 
bar  macht  Dazu  kommt  noch ,  daB  Qrautoff  den  formalen  Gesichtspunkt  mft  dem 
kuUurgeschichtHdien  in  einem  Nachkhmg  der  Hegeischen  Denkweise  ni  vercfaien 
sucht. 

Noch  eines  rn(3chte  bpsondpfs  hervorzuheben  sein:  Orautoff  sucht  >die  inneren 
Bedingungen  für  den  Stii  in  den  bildenden  Künsten«  (5.  6)  zu  erkennen.  Er  be> 
tont:  »Es  gibt  kaum  ein  Thema  der  iuBeien  Bedingungen,  das  im  vorigen  Jahr- 
hundert nicht  ausf&hrlich  behandelt  worden  ist,  so  daB  jeder  jüngere  Forscher  in 
dieser  Beziehung  nur  weiter  zu  bauen  braucht  Die  inneren  f?edingungcn  . . .  sind 
bisher  weder  in  der  gleichen  Vielfältigkeit  noch  in  derselben  Weite  behandelt 
worden«  (S.  6).  Atso  andi  hier  eme  der  skh  mehrenden  Stimmefl,  die  der  Kunst- 
forscfaung  eine  Fühlungnahme  mit  der  Psychologie  anraten.  Die  »Grundlage  für 
die  inneren  Bedingungen  des  Künstlers  sieht  Orautoff  im  Willen  und  Gefühl 
(S.  7).  Er  betont  selbst  den  Zusammenhang  mit  Alois  RiegL  Nur  merkt  er  an, 
daß  er  die  Begriffe  weiter  fasse  als  Riegl  und  sie  anders  in  den  PlttzeS  der  Stil* 
entwicklung  einsetze  und  dementsprechend  sie  anders  gliedere  (S.  7). 

Den  \X'il!en  faßt  Orautoff  im  knn^ischen  Sinn  (S.  7)  und  gewinnt  dndtirch  einen 
tragfähigen  Unterbau  für  den  Begriff  der  künstlerischen  Abstraktion  in  seinem  Sinn. 
»Der  Willensregungen  gehorchende  Künstler  hebt  einen  Erkenntnisfaihalt  heraus 
und  flbertfigt  ihn  in  die  Kunstf^mn  ...  das  WesentUdie  UA  ihm,  seinen  BegiUf  von 
der  Weit,  von  Menschen  und  Bäumen,  seine  Erkenntnis  von  Regeln  und  Gesetzen 
im  Kun^t'.vcrk  7ur  Anschauung  zu  bringen  ...  Fr  sucht  dns  Typische,  das  von  ihm 
als  allgemeioguitig  Erkannte  . .  .<  (S.  10).  Dieser  Mentaiuat  des  Künstlers  entspricht 
seine  Sehweise:  sie  ist  plastisch  (S.  10,  15),  und  aus  bekiem  leitet  sich  —  wenn 
auch  nicht  gerade  ausschließlich  —  der  Charakter  der  von  ihm  geschaffenen  Kunst 
her:  »Ein  abstraktes  Kunstwerk  wird  ...  in  einer  klaren  und  übersichtlichen  Formen- 
sprache vorgetragen  sein.  Es  wird  Rhythmus  und  Symmetrie  zeigen«  (S.  10). 
Oerade  »die  Skandierung  der  Farben  und  Formen  im  Bfl<te  entspringt  ebenfalls  dem 
Drange,  Ordnung  in  das  Scheinhafte  und  Zufällige  der  Welt  zu  bringen,  eine  Idee 
der  Oesetzmäßigkeit  dem  Beschauer  zu  vermitteln,  -  also  einem  Willen  zur  Ab- 
straktion« (S.  40).  Mit  begrifflicher  Schärfe  definiert  Orautoff:  »Eine  solche  Kunst 
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ist  abstrakt,  weil  sie  die  Sinneseindrücke  der  Außenwelt  nur  insofern  gelten  läßt, 
als  sie  sich  mit  dem  begrifflich  Erkannten  und  Vorgestellten  decken«  (S.  8). 

Seinen  Begriff  vom  OefQhl  legt  Orantoff  In  tcefaier  bestimmten  Fassung  vor. 
Er  setzt  sofort  ein:  Der  vom  Gefühl  ausgehende  KfirT^tlcr  erlebt  durch  die  Inten- 
sität seiner  Sinne  das  Ineinanderverwachsensein  aller  Dinge.  Er  stellt  niclit  a  priori 
Erkanntes  dar ,  . . .  sondern  will  das  Erlebnis  seiner  Sinne  oder  seiner  Seele,  das 
Kosmiadie  im  ich  und  das  Idi  im  Kosmos  und  damit  das  Relative,  konlnetisieien 
.  . .  dn  er  orfnhren  hat,  daf!  in  der  Welt  kein  Ding  für  sich  besieht,  sondern  alles 
untereinander  in  Beziehung  steht,  so  hebt  er  nicht  einzelne  Teile  heraus,  sondern 
w|U  die  Inhaltsiülle  der  Erscheinungs-  oder  Gefühlswelt  ais  üaazes  widerspiegeln. 
Er  sieht  nldit  die  OegensUze,  sondern  die  Verbundenheit  von  Massen  in  Heli  und 
Dunkel  (S  10  f.).  Die  Formensprache  leitet  Grautoff  von  der  Eigenart  des  mens6li> 
liehen  (iefühls  rtb ,  die  sich  ausspricht  in  der  Tendenz  zur  »Selbstaufgabe  Inder 
Geliebten,  in  der  Natur*  usw.:  »Linien^  Formen,  Flächen  und  Farben  bleiben  niemals 
isoilcit,  sondern  gehen  ineinander  Obere  (S.  II).  Es  stehen  sich  also  die  beiden 
Stilarten  gegenüber  wie  die  Gestaltung  von  begrifflich  Erkanntem  (S.  12,  13,  17) 
und  Willensmäßigem  (S.  16,  26  f.,  40)  und  die  Gestaltung  von  gefühlsmäßig  Er- 
lebtem (S.  12,  26,  28)  und  von  Formaufbau  und  Formzertrümmerung.  Grautoff  ruft 
fOr  letzteres  auch  die  Knnstgesdiiehte  auf:  der  Verlauf  jeder  Kunstepoche  lehrt  ihn, 
>daß  formanflSaende  Tendenzen  nur  innerhalb  einer  reinen  OcfAhlskttnst  zum  Durch- 
bnich  kommen  können«  (S.  40). 

Die  Frage,  ob  die  Zuordnung  von  Willenskunst  und  Fonnaufbau  einerseits  und 
von  Oeffihtsknnst  und  Formzertrfimmerung  anderseits  wenigstens  als  mfl^ch  oder 
als  naheliegend,  wenn  auch  nicht  als  einzig  möglich  und  notwendig  angesprochen 
werden  k.inn,  ist  vielleicht  gar  nicht  eindeutig  zu  beantworten.  XX'cnifjstens  nicht 
von  der  Psychologie  aus.  Vor  allem  wird  man  geltend  machen  können,  daU  die 
Psychologie  als  Typus  des  Denkens  nklit  nur  den  >attf  das  Tyi^sche  und  Absolute« 
(S.  IO)  gerichteten  kennt,  sondern  ebenso  ein  Denken,  das  das  »Relative«,  das 
Funktionelle,  die  übergreifenden  Zusammenhänge  sucht,  ffiftorisch  gesprochen: 
neben  der  eleattschen  Denkweise  mit  dem  starren  Siim  steht  die  heraklitische  mit 
der  durchgehenden  Umbildung  oder  iwbai  dem  ptatonfadien  Denken,  das  Im  wahr« 
haft  Seienden  sein  eigentliches  Objekt  sieht,  steht  das  Hegeische  Denken,  f&r  das 
selbst  das  Gesetz  der  Identität  aufgehoben  h\.  Daß  in  der  Welt  kein  Ding  für 
sich  bestellt,  sondern  alles  untereinander  in  i^e/ieiiung  steht«  (S.  10),  kann  nicht 
allein  die  »Intensität  der  Sinne«  (S.  10)  lehren,  sondern  auch  das  Denken.  Und 
daa  OefQhl:  es  mag  w(e  im  Wehachrei  oder  fm  Jauchzen  da  Lust  nach  auBen  sich 
ergießen  und,  ins  Bildnerische  gewendet,  gleichsam  die  Bahnen  des  Lineamcnts  im 
Umriß  durchbrechen  und  zerbrechen.  Oder  es  mag  sich  nach  innen  einwühlen  und 
wie  ein  verzehrendes  Feuer  int  Innern  die  gesamte  lineare  Struktur  zerstören.  Aber: 
ebenso  kann  das  mit  zuckendem  Oefdhl  getadene  Erlebnis  gleich  dem  Blitz  in 
Linien  niederfahren.  Ebenso  gut  wie  das  Gefühl  mit  sublimer  Zartheit  die  Grenzen 
der  Form  und  ihre  Fläche  schonen,  ja  pcrndezu  über  ihre  Unversehrtheit  wachen 
kann.  Das  ist  ireitich  nicht  melir  remc  l^sychologie  des  Bewußtseins,  liier  spricht 
schon  die  Ansduuung  mit,  wie  sie  durch  daa  kunsthlstorische  IHaterial  vermiltdt 
wird.  Man  mag  für  diese  beiden  FSUe  der  FormarbaHung  etwa  denken  (—  in  um- 
gekehrter Reihenfolge  — )  an  die  Heimsuchung«  vom  Meister  des  Marienlebens 
oder  an  weibliche  Akte  von  Ingres.  Und  dann  an  die  >Verkühdigung«  des  Sienesen 
Lippo  Memmi  (Florenz  Ufffaden)  oder  an  die  von  Bottieelli  (Florenz  Uffizien). 
Oberall  ist  das  Gefühl  der  Saft,  der  durch  dl«  Unie  zieht  Daß  endlich  der  Wille 
unter  Umständen  auch  nicht  die  von  Linien  umschlossene  Form  schont,  das  sagt 
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T.  B.  der  reif  donateileske  »Johanne?  der  Tätifer^^.  Hier  muß  freilich  daranf  be- 
achtet werden,  daß  Orautoff  den  Willen  stark  inteliektualisiert  (S.  7  f.,  56  »aus  dem 
Ventand  und  damit  aus  dem  VlUen  aI»Kdeitet<,  vgl.  S.9,  17).  Dieser  Wille 
geht  über  Kant  noch  weiter  ztt  Spinoza  znrück.  Er  hat  mit  (mathematischer)  Form- 
{:fe«ef7!ichkei{  mehr  inneren  Zusammenhang  als  der  vom  Lebensdrang  erfüllte  Wille 
Schopenhauers*Nietzsches.  Auch  das  will  berücksichtigt  seiOf  daß  Orautoff  Gefühl 
iiml  Wnie  nfdil  achlechtiiin  antiaomlieh  entgegensetzt:  >lcii  nntersdieide«,  adneiU 
er,  »einen  Stil,  dessen  Ausdrudnformen  der  Wille  prägt,  und  einen  Stil,  der  dnrdi 

das  Gefühl  seine  Form  erfifilt,  d;^7V.'kchen  rinen  Stil,  in  dem  Aiisdrucksformen  des 
Willens  und  des  Gefühls  nebeneinander  auftreten,  und  über  den  beiden  Grundstilen 
einen  vierten,  in  dem  Wille  und  Gefühl  zu  einer  Synthese  ineinanderwachsen« 
(S.  7).  Solclie  Synthesen  sidit  Orautoff  in  der  Antike,  in  der  Renaissance  nnd  auch 
In  der  Gotik  (S.  22).  Von  letzterer  meint  er  sogar,  daraus,  daß  Wille  und  Gefühl 
»auf  ihrem  Höhepunkte  gleich  stark  beteilipft  waren*  (doch  S.  13),  indem  »die  ab- 
strakten Forderungen  von  konkretem  Leben  ganz  ertülltt  waren,  daraus  lasse  sich 
erltemien,  daß  die  Oolflc  fai  keinem  prfaizipienen  Gegensatz  z»  einer  der  andern 
Perioden  stehe. 

Ob  nicht  gerade  von  diesem  Punkte  aus  sich  Bedenken  erheben  gegen  die  Ab- 
leitung der  Stilentwicklung  aus  den  inneren  Faktoren  «Wille  und  Gefühle?  Man 
fnöchte  fragen,  wo  ist  dann  das  »Indhnduatlonsprinzip«  f&r  die  einzelnen  Formen 

der  Synthese  zu  suchen?  Orautoff  unterscheidet  das  eine  Element  wohl  in  das 
seelisch-transzendente  Gefühl  der  Gotik  und  in  das  sinnliche  Gefühl  der  Renais- 
sance (S. 24f.,  z.V.  16).  Gewiß  keine  dialektische  Begriffsspaltung,  wenn  auch  die 
allgemeine  Psychologie  diese  I^erenziemng  nicht  kennt.  Aber  die  Synthese  1i0t 
ihn  doch  auch  sie  wieder  verdnen  (S.  24). 

r)ir?cr,  virlloirh!  dnrf  man  sagen,  nivollirrt^n Jen  An^;leichiinj^  der  Ornndelernentr 
in  der  Synthese  steht  aber  doch  die  Hauptthese  gegenüber,  daß  forniaufiösende 
Tendenzen  nur  innerhalb  einer  reinen  Oefühlskunst  zum  Durdibruch  kommen 
können  (S.  40).  Das  lehrt  der  Verlauf  feder  Kunstepoche.  In  diesem  groSen  Zng 
und  in  dieser  Wette  wird  man  der  These  mehr  Bedeutung  zusprechen  können  als 
^jsr  Beschreibung  der  Oefühlskunst  (au!  S,  10  f  ),  dip  sie  heofn'fflich  iintrrl^aiien  soll. 

Der  Dualismus  von  Wille  und  Gefühl  im  Sinne  der  inneren  Bedmgungen  für 
die  SfÜfomien  des  Formbaues  und  der  Formzerlrfimniemi^  fst  trotz  der  Aufstellung 
der  synthetischen  Stilform  das,  was  den  Verfasser  —  wenigstens  in  dieser  Schrift  — 
hniiplsächlich  interessiert.  Und  dabei  wendet  sich  seine  Aufmerksamkeit  der  Form- 
zertrunimcrung  noch  ganz  besonders  zu.  Unter  diesem  Gesichtswmkel  sieht  Grau* 
toff  die  spitrSmische  Kunst:  »Die  Oesdildite  der  spitrflmisdien  Kunst  zeigt  die 
Entwicklung  der  Formenzertrümmerung  innerhalb  der  antiken  Tradition«  (S.  37), 
Und  fortschreitende  Formauflösung  ist  für  Orautoff  auch  die  Signatur  der  modernen 
Kunst  vom  10.  und  17.  Jahrhundert  an  (ebenda).  Wenn  auch  Schichten  wie  das 
Ideal  der  Akademien  des  17.  Jahrhunderts,  der  Kfaissizismus  vom  Ende  des  18.  Jaluf- 
hunderts  und  der  Akademismus  des  19.  Jahrhunderts  sich  quer  zwischen  die  Phasen 
der  Entwicklung  schieben,  schließlich  ^trgt  doch  der  Impressionismus  mit  der  Auf- 
lösung der  Einzelform  (S.  37—48),  dessen  Werk  der  Expressionismus  zu  Ende  führt 
mit  der  Zertrümmerung  der  Bildform  (S.  49—56).  Es  steckt  gewiß  ein  guter  Kern 
in  der  Behauptung:  »Unter  dem  Gesichtspunkt  der  Zersetzung  jeglicher  StaUlHil 
ist  der  Expressionismus  keine  Oegenbewegung  des  Impressionismus,  sondern  seine 
logische  Fortführung,  in  deren  Verlauf  die  Formauflösunp  bis  zu  ihren  letzten 
Konsequenzen  getrieben  wird  (S.  49;  z.V.  S.  47).  Nur  gebt  Orautoff  nach  unserem 
Urteil  doch  zu  weit»  wenn  er  sdilleBllch  meint:  >&iwohl  der  dingbefrette  als  audi 
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der  am  Gegenständlichen  haftende  Expressionismus  hat  den  Sinn  der  bildenden 
Kunst  überspannt,  indem  die  Künstler  versuchten,  durch  das  Sprengen  und  Zer- 
schlagen der  letzten  Reste  optisch  faßbarer  Formen,  die  die  Impressionisten  von 
ainnliclier  Enchchittiii;  noch  Abriggelasten  batten,  du  Veien  der  Dinge  Uofli» 
legen«  (S.  52  f.).  iVian  wird  statt  von  einem  Zerschlagen  der  letzten  Reste  optitdi 
faßbarer  Formen  schlechthin  besser  von  einem  Zerschlagen  nafuralistischer  Formen 
sprechen.  Und  man  Icann  eine  Korrektur  in  diesem  Sinne  bei  Grautoff  selbst  finden, 
wenn  er  von  den  «tirheren  Potenzen  der  C^anne-Nuhfo^  idireibl:  »Ihr  Suchen 
nach  dem  Sein  der  Dinge,  ihr  Drang  nach  Vereinfachung  nnd  Klining  führt  sie 
dazu,  von  drr  korkre^en  Erschcintintr  so  weit  ZU  abstrahieren,  wie  es  ihre  Ver- 
anlagung bedingt.  Ihre  Werke  gewinnen  dadurch  an  kompositioneller  Organisation, 
an  Tiefe  der  absoluten  Deutung  der  Erscheinungen  und  an  Kraft  des  Ausdruck». 
Die  Richtung  ihrer  Kunst  geht  auf  eine  neue  KlassDc  zu«  (&  79).  Die  Stelle 
in  anspruchsloser  Form  bedeutsame  Tendenzen  in  der  modernen  Kunst  klar.  Nur 
scheint  es,  daß  Grautoff  diese  »Richtung«,  in  der  er  die  Zukunft  sieht,  von  Futuris- 
mus, Kubismus  und  Expressionismus  scheiden  will  (S.  76).  Das  dürite  nur  im 
Sinn  der  Heraushebung  zulass^  sein.  Was  Grautoff  sonst  noch  über  die  jfingste 
Kunstbewegung  sagt,  sowohl  in  formaler  Hinsicht  als  auch  in  kulturpsychologischem 
Betracht,  Ist  als  Charakteristik  wie  als  Kritik  mehr  als  einmal  so,  daß  es  die  Sache 
klärt.  So  z.  B.:  >Der  Expressionismtis  der  Deutschen  bedeutet  das  Freiwerden  der 
seeKschen  Energien  ans  den  Forderungen  der  griechisch-rönUsch^ranzötischen  Welt 
nach  Klarheit,  Maß  und  Harmonie«  (S.  75).  Oder:  s. . .  Diese  Uraprägung  itftnsdfa> 
ri -eher  Werte  hat  eine  Bedctittinj^,  die  dem  Werden  ...  eines  neuen  Stiles  nur  von 
Nutzen  sein  kann,  indem  sie  ...  ein  neues  Verhältnis  zu  Linien,  Formen  und  Farben 
ermöglicht«  (S.  72  f.).  Wenig  glücklich  vidll  uns  wenigstens  die  Bezugnahme  auf 
die  stastikh-potitischen  Ereignisse  dfinken.  Nicht  als  ob  ihre  Gestalt  fiberhanpt 
für  die  Kunst  irrevelant  wäre.  Aber  wir  meinen,  sie  können  nur  bei  historischem 
Abstand  in  die  Betrachtung  eingezogen  werden;  denn  dann  werden  erst  die  tiefer 
liegenden  Faktoren  und  die  Zusammenhänge  faßbar.  Einstweilen  ist  aus  dem  Zeit- 
charakter  der  Kunst  noch  vrttiSg  davon  abzulesen,  welches  die  »geistigen  Weite« 
sind,  die  »im  Bolschewismus  liegen  (S.  86).  Auch  das  Kapitel:  Der  Bildersturm 
der  neuen  Jugend  scheint  uns  für  das  Hauptproblem  der  Schrift  wenig  ergiebig  zu 
sein,  ja  das  Niveau  der  Schrift  herabzudrücken.  Was  dann  positiv  ist,  ist  viel  zu 
unbestimmt  So,  wenn  es  heiBt:  »Vom  Bafodc  an  begann  eine  langsame  Zersetzung 
der  Formen  im  Bilde.  Die  Impressionisten  und  Futuristen  lösten  die  Einzelformen 
in  duftigen  Schein  auf.  Hie  FxpreF'^innisten  zerschlugen  die  Büdform.  Die  Akt'- 
visten  räumen  das  Trümmerfeld  ab,  damit  der  tätige  Geist  der  neuen  Jugend  Raum 
gewinnt  für  eine  neue  ¥iia  activa  (S.  64). 

Noch  efai  paar  Einzelheiten,  dfc  mit  dem  Aufbau  des  Gansey  to  Zusammen^ 
hang  stehen.  Grautoff  ist  ein  Kenner  der  aus  der  französischen  Kultur,  zuletzt  aus 
dem  Pariser  Boden,  herausgewachsenen  Kunst.  Er  schreibt  von  ihr:  Die  Fran- 
zosen durten  ...  als  die  Erben  Griechenlands  gelten.  Vom  17.  Jahrhundert  an  war 
ihr  ehernstes  Kunslgesetz:  Eurhytfimle«  (S.  41).  AI»  Beweis  nennt  er  Ponssin  nnd 
Claude  Lorrain,  Watteau  und  Boucher,  Ingres  und  Puvis  de  Chavannes.  Aber 
auch  in  Manef,  Monet,  Pissaro  und  Sisley  sieht  er  die  klassische,  griechisch  roma' 
nische  Tradition  lebendig.  Bei  Seurat  und  Signac  spricht  auch  Grautoff  nicht  mehr 
von  Eurhythmie  (S.  44).  Dagegen  ist  ihm  beim  deutschen  Impressionismus  der 
Verzicht  auf  »IQiytbnildcmng  der  Formen  und  Farben«  dte  Regel  (S.  4!Q.  Er  sieht 
einen  Rassengegensatz:  >Der  musikalische  Zusammenklang  aller  Formelemente  . . . 
bedeutet  für  den  Franzosen  die  höchste  Vollendung;  der  formalen  Harmonie  wind 
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das  Subjektive  untergeordnet  Dem  Deutschen  gilt  als  höchste  Aufgabe,  sein  sub- 
jektives Schauen  oder  Erleben  in  denkbarster  Unmittelbarkeit  . . .  zum  Ausdruck  zu 
bfingen.  Bne  Ein«  oder  Unteroidnune  seines  sttli}elrtffcii  WoHens  und  Fbnnent 
unter  irgendeine  OesetzmäB^^EClt  CffSCbeint  dem  Deutschen  eine  . . .  Trübung  der 
Wahrheit«  (S.  44).  Obwohl  Ra8seng:epensSt7C  bestehen,  sind  sie  doch  schwer  faß- 
bar. In  dem  Fall  des  deutschen  Impressionisnius  denkt  man  antithetisch  an  einen 
Nsmen  von  der  Bedentui«  W.  Triibneis.  Er  dirf  aiidr  in  diesem  Sinne  sein  hoch 
Migesdilagen  werden:  wlei^el  Fonneeselillcbkcit  z.  B.  in  seinen  Landschaften,  ob 

vor  Ende  1876,  ob  von  18Q6  ab,  ob  um  1912.  Und  ?elhst  M.  I Jciierm.Tnn  spricht 
von  einer  verborgenen  Komposition  in  seinen  eigenen  Werken.  Literaiisch  fulirle 
er  sie  als  »Phantasie«  vor.  Auch  in  dem  Bilde  von  W.  Rößler  (Schlatenües  Mäd- 
dmt)f  auf  das  Qfautoff  sicfa  bezieht,  liftt  sich  unschwer  eine  mit  den  ZSsuren  am 
Kfitper  in  Zusammenhang  stehende  Rhythmisierung  der  Linien  der  Baumstämme 
und  der  Lichtflecken  im  Hintergrund  nachweisen.  Es  zeigt  sich,  wie  schwer  es  ist, 
eine  selbst  durch  Abstraktion,  nicht  durch  Deduktion,  gewonnene  durchgreifende 
Oesetziichlteit  ehiwandhei  aufzustellen. 

In  einem  andern  Fall  (S  29  f )  will  Grautoff  von  Einzeiwerken  eine  typisdie 
Gestalt  II  n  CS  weise  ablesen,  nämlicli  die  sinniich-funktionelle  von  Rubens'  Kreuz- 
abnahme (Antwerpen)  und  die  seelische  von  Kenibrandts  gleichnamigem  Werk 
(München).  Ob  äb»  nicht  amli  hi  dem  (Früh-)Werlc  Remhrandts  nodi  viel  von 
mechanisdier  Funktion  steckt?  Vor  allem  dürfte  in  der  F^r  des  Jdiannes  nicht 
ein  wunderbar  sreü^rhcs  .Motiv  7ii  sehen  sein.  Die  Mundoffining  ist  so  auffallend 
groß,  daß  man  eher  aa  ein  Zurufen  als  an  Ergriffenheit  denkt.  Und  die  Blick- 
richtung ist  eigentümlich  wenig  fest  fixiert,  soweit  die  Stellung  des  Augapfels  in 
Rage  kommt  Dazu  die  nur  mechanisch  auf^sehiOte  Rgur  im  Rficfcen  des  Johannes 
und  ganz  besondrrs  die  weitere  auf  der  Leiter.  Von  hier  aus  geht  doch  ein  kalter 
Strom  durch  das  Bild,  dem  für  jeden  Fall  Johannes  nicht  entschieden  ^enug  ent- 
zogen ist.  Bei  all  dem  hat  freilich  Rembrandts  Bild  immer  noch  so  viel  Stille  als 
Ruhend  Darstelhins  lautes  Fithos. 

München.  Ocoijg  Sdiwaiger. 


MaxTheuer,  Der  griechisch-dorische  Peripteraltenipel.  Ein  Beitrag 
zur  antiken  Proportionslehre  (herausgegeben  mit  Unterstützung  des  Mini- 
steriums ffir  Knttus  und  Untciricht  in  Wien).  Berlin  bei  E.  Wasmuth  19I& 
4*  66  S.  43  Tai 

Im  altgriechischen  Megaronhaus  war  nur  eine  der  Schmalseiten  des  sich  über 
einem  rechteckigen  Grundriß  erhebenden  Baues  zur  Schauseite  entwickelt.  Die  drei 
fibrigen  so  entstehenden  leeren  Mauerflachen  befähigten  den  ganzen  Baublock  wohl, 
Sdte  an  Seite  mit  anderen  gleichartigen  Hausera  eine  Oebiudegruppe  zu  bilden 
(Troja  II)  oder  als  vermöge  seiner  Fassade  beherrschendes  Glied  einen  ganzen 
Komplex  von  Baulichkeiten  nm  sich  zu  scharen  (Tiryns).  In  dieser  let/.lcn  Funktion 
blieb  das  Megaronhaus  stets  der  Kern  der  griechischen  Hausanlage  und  hat  sich 
ui  vereinzelten  Exemplaren  selbst  bis  in  die  Architektur  der  römischen  Kaiserzeit 
gehalten  (Swoboda,  Römische  und  romanische  Paliste  &  32  f.).  In  vdlliger  An- 
lehnung  an  dieses  älteste  und  innerste  Briuglied,  das  Mcgaron,  ist  das  tentplum  in 
antis  entstanden,  aus  dem  Männerhaus  das  Gotteshaus.  Auch  dieses  enthüllt  das 
Geheimnis  seines  Aufbaues  lediglich  in  der  (östlichen)  Schmalfront.  Während  das 
Oesam^biude  nur  die  Wicfcune  eines  regelmiftijgen  Körpers  auszulösen  brauchte, 
hinter  dem  ein  ebenso  gestalteter  Innenraum  vermutet  werden  darf,  zeigt  die  Front- 
Saite  in  aller  Deutlicfakeit  das  bleibende  Streben  der  griechischen  Architektur,  durch 
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möglichste  Verlcbendigung  ilircr  funktionellen  Bedeutung  die  den  Raum  bc{Tren7en- 
den  kurperlichen  BauglieUei  zu  äsUietischetn  t-iadruck  zu  steigern,  als  dereu 

Folg«  dann  «rtt  der  Innennttm  entsteht,  notwendig  In  feinem  tlwoluten  Voriiandenr- 

sein,  scheinbar  zufällig  in  seiner  einzigartigen  Gestaltung.  Es  sind  recht  eigentlich 
die  zwischen  den  beiden  vorspringenden  Anten  stehenden  Säulen  mit  der  darüber» 
liegenden  Ordnung,  vor  allem  aber  der  Knotenpunkt  des  Kapitells  an  dem  Ort  des 
ZaitninieMtoßei  beider,  die  dun  aneeteelien  «ind,  die  beiden  Grundbedingungen 
des  Bauern,  das  Tragen  und  das  Lasten,  zugleich  in  ihrer  Entfaltung  und  in  iluer 
Stabilisierung  zu  versinnlichen.  Die  drei  übripen  Seiten  blieben  leere  Fläche,  wenn 
es  auch  im  Einzelfalle  nicht  an  Versuchen  gefehlt  hat,  sie  durch  Herumführen  des 
Frieses  mit  der  Fassade  in  Verbinduqg  zu  setzen,  durch  Vorblendung  flacher  l^Uaster 
«1  gliedem  oder  durch  efaie  voigeiegte  Belnstrade  teihveise  dem  Auge  tu  verdedcen. 

Die  völlige  Isolierung  des  Tempels  und  seine  Allsich1i|;"c:pit  im  Vergleich  zu 
dem  meist  einjrebautcn  Meinst  luaal  der  Profanarchitektur  hat  dier  schon  früh- 
zeitig zu  einer  ganz  anderen  Losung  dieser  Schwierigkeit  gefuiirt,  die  freilich  einen 

weit  gvBfieren  Aufwand  an  Baumittebi  verlangle.  Alte  vier  Seiten  erhielten  nun 
eine  Fassade  vorgelegt,  und  zwar  so,  daß  der  wichtigste  Teil  der  Stirnseite,  die 
beiden  Sauten  samt  dem  dariiberliegenden  Gehnikjoch  aus  seinem  baulichen  Zu- 
sammenhang gelöst  wurde  und  unter  fortdauernder  Multiplikation  als  äußerer  Ab- 
sdilttB  eines  umlaufenden  Pferons  den  eigenflichen  Nao«  umzog.  Jede  der  vier 
Seiten  hatte  nun  unabhängig  von  ihrem  Zusammenhang  niil  den  übrigen  ihren 
Eigenwerl  als  Schauseite.  Und  hierdurch  wurde  das  ästhetische  Interesse  von  dem 
ursprünglichen  Tempelhaus,  von  dem  räum  umschließenden  Baublock,  gleichsam  von 
dem  Kern  auf  die  Schale  abgelenkt,  <fle  nun  wie  efai  tektonlaches  Ornament  von 
gewaltiger  Eindrudcskraft  plastisch  die  Cdla  umgab.  GewissermaBen  die  ürzelle 
dieses  Oebildts  Ist  aber  das  von  zwei  Säulen  getragene  Einzeljoch.  Da  diese  beiden 
Teile  nur  in  vertikaler  Richtung  gebunden  sind,  ist  dieses  Grundelement  des  Säulcn- 
uniganges  einer  an  sich  unbeschränkten  horizontalen  Reihung  fähig.  Säulenhallen 
und  -straBen  meist  sdion  hellenistischer  Zeit  geben  davon  Kunde.  Die  Oiebelseite 
des  Peripteraitempels  unterlag  jedoch  bestimmten  Beschränkungen,  die  sich  aus 
der  Dachkonstruktion  ergaben.  Die  Säulen7ahl  ninBte  infolge  der  Beziehung  des 
vorgelegten  Pterons  zu  den  Säulen  des  l^runaus  und  der  Türöffnung  der  Ceila 
vernünftigerweise  eine  gerade  sein  und  war  es  auch  (6  oder  8)  mit  veischwindender 
Ausnahme  (sogenannte  Basilika  zu  Paestum.  Beiläufig:  die  Erklärung,  die  Theuer 
S.  für  die  die  Jocht  der  Schmalseiten  an  Länge  übertreffenden  Joche  der 

Langseiten  an  diesem  Tempel  gibt,  ist  unverständlich.  Die  Proportionierung  des 
Tempels  ist  die  nomuüe  für  ein  Peripteron  von  8:<17  Säulen.  Nur  die  mittlere 
Siulenstdlttiq:  in  der  Achse  der  Celhi  nnd  <8e  drei  S&ulen  des  Pronaos  machten 
eine  Erhöhung  der  Säulenzah!  an  den  Oiebelfronten  auf  9  notwendig.  Es  ist  also 
nicht  eine  nrweiterim!T  der  Jochweiten  an  den  Langseiten,  sondern  umgekehrt  ihre 
Verkürzung  an  den  Kurzseiteu  zu  erklären;  und  die  »Basilika«  kennzeichnet  sich 
Mcrduidi  deuttlch  als  Einxelfail  und  Ausnahme).  Anders  die  Langseiten.  Da  sie 
isoliert  für  sich  gesehen  werden  wollen,  so  kann  von  einer  Einschränkung  ihrer 
seitlichen  Ausdehnungsfähigkeit  nur  insofern  die  Rede  sein,  als  die  einzelnen  Glieder 
des  Pterons,  je  weiter  sie  sich  bei  gteichbieibcnder  Höhe  von  der  Mittelachse  des 
Tempels  entfernten,  natflriich  an  Wirkung  verlieren  mußten,  d.  h.  eine  übemiäBige 
hochsoalale  Entwicidung  des  Pterons  den  Standpunkt  des  Beschauers  so  sehr  in  die 
Ferne  rücken  muffte,  daß  die  auf  eine  gewisse  Nahsicht  berechnete  Durchbildung 
des  architektonischen  Details  (auf  dem  überhaupt  der  Grundgedanke  dieser  Fassaden- 
biklung  fuBte)  ihren  Zweck  verfehlt  hätte.   In  der  Tat  verlSuft  auch  die  historische 
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Entwicklung  so,  daB  man  die  anfänglich  sehr  langgestreckten  Seitenfluchten,  wo  es 
angängig  erschieii,  zugunsfen  einer  fcotizenirierteren  Vfricnng  zusumneniog,  idM 
ihre  Linge  In  beaig  auf  die  Höfie  der  Ordnung  um  einiges  kürzte.  Diese  letztere 
war  aber  gegeben  durch  ihr  notwendig  rationales  Verhältnis  tut  Breitenausdehnung 
der  Stirnseite.  So  ergab  sich  das  Bedüiinis,  Breite  und  Länge  des  Peripterons  in 
ein  liestimmtet  Veriiiltnit  zueinander  zu  actzen,  ohne  iit8  dazu  eine  penpelrtMadie 
Ansidit  det  Tempels,  welche  die  beiden  Seiten  verbindet,  oder  die  Rfidcsldit  auf 
den  Innenraurn  der  Celli,  der  oft  eine  ganz  andere  Proportionierung  ze^  notwend^ 
den  Anlaß  gegeben  haben  müßte. 

Obgleich  der  ursprünglichen  Konzeption  des  arcliitektonischen  Bildes  auf  diese 
Wdie  ziemlich  enge  Qrenaen  gesetzt  «vaicn,  blieben  doeh  nodi  nndbl^e  Variatfona' 
möglichkeiten.  Die  Erschaffer  des  Peripteraltempels  müßten  aber  nicht  Griechen 
gewesen  sein,  wenn  ihre  Schöpfungen  nicht  uberall  das  Bestrehen  kündeten,  auch 
diese  geringen  noch  möglichen  Verschiebungen  der  Dimensionen  und  der  Ponderie* 
rang  (es  bandelt  alch  ja  hier  nur  um  verfeinernde  Nacfaariwlt,  nachdem  die  Oesamt* 
form  durch  die  Arbelt  von  Generationen  achon  kanoniath  fea^gdegt  war)  nicht  dem 
Zufall  oder  der  gefühlsmäßigen  Fingebung  7!t  überlassen,  sondern  gerade  durch  sie 
in  jedem  einzdnen  Bauwerk  eine  übergeordnete  Gesetzlichkeit  zu  prokiamieren. 
Weltordner  lat  die  Zahl,  daa  Zeldien  threa  Wfrkens  daa  ictare.  aaf  dnfacbe  Qrand- 
zahlen  zurückzuführende  Verhältnis  der  Teile  untereinander  und  zum  Ganzen.  Es 
ist  wohl  von  einiger  rk'chMitnng,  daß  wir  in  der  ältesten  eigentlich  griechischen 
Schöpfung,  dem  geometrischen  Stil,  zu  Anfang  des  I.  Jahrlausends  vor  Christi  die 
gleichen  rechnerisch  festzustellenden  Tatsachen  antreffen  (Mitteil.  d.  d.  arcbäol.  In» 
afitnfa,  AUienlsdie  Abt.  XXXXIII,  1918,  &  81  ff.). 

Hier  setzen  nun  die  ^Beiträge«  Max  Theuers  ein,  der  in  größtenteils  einwand- 
freier Wei?e  noch  cinmn!  die  Proportionicrung  von  57  dori'"chcn  Peripteraltempeln 
untersucht  hat  und  nun  das  Resultat  in  leicht  nachzuprüfenden  Berechnungen  vor- 
legt. Die  hiatoriachen  und  Itrftiachen  Onindlagen,  auf  denen  adne  Foracfamg 
beruht,  sind  freilich  in  einzelnem  recht  anfechtbar,  sehr  zweifelhaft  sogar  sdne  ge> 
legentüchen  Versuche  vom  Besonderen  zu  allgemeinen  historischen  Zusammenhängen 
vorzudringen ;  das  vorliegende  Material  dürfte  zu  solchen  Schlüssen  auch  noch  nicht 
genügen.  Diese  Mingd  zu  bebandebi  iat  hier  nldit  der  Ort  Ea  aollen  daher  in 
folgendem  nur  dnzelne  bcdentaame  Enchdnungen,  die  Aufzuzeigen  Theuer  ge> 
Inngen  ist,  angeführt  werden 

Zunächst  die  GrundriÜgestaltung.  Es  entspricht  völlig  der  oben  gegebenen 
Skizze  f&r  die  EnMehnng  dea  Peripteraltempels,  daS  daa  ehiteche  Ormidverhillttis 
zwischen  Länge  und  Breite  (L  x  B)  nicht  etwa  im  elgentlidien  Naoa,  aondem  in 
der  Peristase  und  zwar  entweder  im  Stylobat  oder  im  Stereobat  enthalten  ist.  Soldie 
Verhältnisse  sind :  2  x  5,  3  ^  7,  3  <  8,  4  <  9,  5  x  1 1,  5  m  12,  7  x  15,  9  <  19,  12  <  25. 
Stets  übertrifft  die  Länge  die  doppelte  Breite  um  ein  bis  zwei  Einheiten.  Theuo* 
bringt  dieae  beiden  Fllle  auf  die  Formdn  n  x  (2  n  +  1)  und  n  x  2  <n  -f  1)  und 
stellt  fest,  daß  die  Länge  aus  der  Summe  zweier  aufeinanderfolgender  Zahlen  ent> 

weder  der  Reihe  1+2+34-4  +  5  oder  der  Reihe  1  ^  3  o.  s  *  7  0  

gebildet  ist  (S.  59).  Es  scheint  jedoch  nicht  überflüssig,  auf  eme  Beziehung  hinzu- 
wdaen»  die  dem  griediisdien  Denken  mindcatena  dwnao  nahe  lag  wie  diese 
Zahlenreihen:  die  Beziehung  der  Innenwinkel  gleichseitiger  Vielecke  unterdnander. 
Denn  der  Innenwinkel  eines  jrleichseitigen  Dreiecks  verhält  sich  zu  der  Summe  einet 
(gleichseitigen)  Dreiecks-  und  eines  Viereckswinkels  wie  2x5,  der  letztere  zu  der 
Stemme  dnea  Vieredca-nnd  telcidiseitigen)  Ffinfedtswinketo  wie  5x11  und  zu  der 
Summe  eines  Vieredcsp  und  dnes  ^dchadtlgen)  Sechaeckawinkela  wie  3x7  und 
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so  fort.  Die  Statui^rung  des  grundlegenden  Verhältnisses  in  der  Peristase  hindert 
natürlich  nicht,  daß  öfters  die  lichte  Weite  des  eigentlichen  Cellaraumes  ebenfalls 
nach  dem  OrandvtnrhSHnls  proportioaicrl  ist,  2.  B.  bei  den'  flogenaimten  T«vole 
Palidine  bei  Metapont,  beim  sogenannten  Heraklestempel  von  AkngMS,  beim 
Tempel  E  in  Syrakus,  bei  den  Zeustempeln  in  Olympia  und  Nemea  und  beim 
Parthenon.  Auch  für  die  innenteiiung  im  euuelnen  bleibt  oft  dasselbe  Verhältnis 
mtBcebend,  du  die  IfauptdliiieiMfoneii  regelt.  So  verhalten  rieh  beim  Henfon  iron 
Olympia  (B  x  L  =  3  x8)  Stylobatbreite  zur  Reronbreite  wie  3  (1+2):  8»  wihrend 
ffir  die  Breite  der  drei  Schiffe  der  Cclln  die  7.nh}  8  i*:  dir  Stimmanden  3  und  5 
aufgelöst  wurde,  so  daß  sich  nun  von  einer  inneren  Styiobatkante  bis  zur  andern 
Abschnitte  von  je  5,  3,  5,  3,  3  Teilen  folgen  (S.  35  f.).  Im  allgemeinen  haben  Ge- 
biodeleile,  die  im  Aufbau  efaie  ilmHdie  Funiction  besitzen,  auch  die  Ne^ng,  ihre 
Orößenverhältnisse  aufeinander  abzustimmen:  der  Toichobat  der  Cella  tritt  gerne  mM 
dem  Stereobat,  die  äußere  Cellaweite  mit  dem  Stylobat  in  Beziehung  (sogenannter 
Tempel  der  Hera  Lakinia  in  Akragas,  Konkordiatempel  in  Akragas).  Selbst  ürotSen 
zweiter  Ordnung  wie  die  Audtdung  des  Stereobates,  die  Breite  der  $^bat|riatten 
und,  bezeichnend  für  das  plastisch-körperliche  Empfinden  der  griechischen  Archi- 
tekten,  die  Dicke  der  Mauern  waren  durch  !>estimnife  Verhältnisse  geregelt  (S.  31, 
28,  32,  40,  46).  Der  untere  Säuiendurchmesser  steht  bei  vollendet  durchproportio- 
nierten Exenqlfairen  zur  Jochweite  im  Qrundverhättnis  (Apollotempel  zu  Phigalia, 
Parthenon)  oder  einem  sekundir  bei  der  Innenteiiung  verwendetem  (Aphalatempel 
'auf  Algina). 

Der  Aufriß  des  Tempels  ist  durchaus  abhängig  von  der  Breite  der  Stirnseite 
beziehungsweise  deren  Unterteilung.  Die  üesamthöhe  der  Ordnung  beträgt  bei 
den  Tempeln  C  und  D  In  Selfnus,  beim  Konkordiatempel  zu  Akragas  und  befan 
Apollotempel  zu  Phigalia  die  Hälfte  der  unteren  Breite  im  Stereobat  beziehungsweise 
Stylobat  (S.  6  f.,  32,  44),  beim  Parthenon  */•  (Grundverhältnis)  der  Styiobatbrefte. 
Hautiger  tritt  jedoch  die  Säule  selbst  in  ein  bestimmtes  Verhältnis  zur  Fundament- 
breite,  worauf  die  H6he  des  OebSks  gewöhnlldi  sicfa  zur  Sinlenhöfae  verhiK  wie 
B  X  L.  Im  westlichen  Großgriechenland  ist  es  vornehmlich  die  Breitenerstreckung 
der  Erithynteria  selbst,  die  in  bestimmter  Teilun*^  die  Säulenhöhe  bedingt.  Bei  den 
Tempeln  C  und  D  in  Selinus  und  beim  Poscidontempel  zu  Paestum  betragt  diese 
letztere  '{>  B  (B  x  L  =s  3  X  8  beriehnngaweise  3x7;  vergleiche  S.  7  1  und  23), 
beim  sogenannten  Heraklestempel  von  Akragas  und  beim  Tempel  von  Segesta  */•  B 
•  (GnTndvcrhnltni<^:  vcrj^^lriche  S.  17  und  34),  heim  Cerestcmpel  von  Pie^^tum  Bi 
beiin  llcraiempei  E  in  Selinus  und  beim  Tempel  der  Konkordia  zu  Akragas  B 
(Verhältnis  der  Strecke  von  der  Stylobatkante  bis  zur  zweiten  Säulenachse  zur  Aus- 
dehnung der  drei  Mitteijodie;  veigtelche  S.  20,  28  und  33).  Seltener,  dagegen 
Im  östlichen  Griechenland  fast  durchweg,  ist  die  Säulenhöhe  von  der  Breite  eines 
Normaljochcs,  einmal  (bei  der  sogenannten  Basilika  zu  Paestum,  S.  19)  auch  vom 
Interkolumnium,  abhängig.  Sie  beträgt  zwei  Normaijoche  beim  Tempel  in  F  Selinus, 
beim  Zeustempel  von  Olympia  und  bdm  Aphabtempel  auf  A^ina  (S.  10,  38,  41). 
entsprechend  dem  Qrundverhältnis  V*  beziehungsweise  'V;  Joche  beim  Apollo- 
tempel  O  in  Selinus  und  dem  Tempel  der  Nemesis  711  Rhamnus  (S.  12  und  55). 
Singular  ist  das  Verhalten  des  sehr  jungen  Tempels  der  Athena  auf  Sunion,  der 
zur  Bestimmung  der  Siulenhöhe  die  Breite  zwischen  den  Achsen  der  Frontecksäulen 
halbiert  Auch  die  Kapitdthöhe  ateht  geiegentlich  in  einem  einfachen,  aber  im 
übrigen  nicht  wiederkehrenden  Verhältnis  zum  Schaft.  Dagegen  läßt  sich  das  Ver- 
hältnis der  Triglyphen-  zur  Metopenbreite ,  frewöhnlich  2  ■  3  (Konkordiatempel  zu 
Akragas,  Tempel  von  Segesta,  AppoUotempei  zu  Phigalia,  Parthenon,  sogenanntes 
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Theseton;  vergleiche  S.  33  f.,  45,  50  und  53),  einmal  5  x  8  (Aphaiatempel  auf 
Aigliia;  veicteidie  &  41)^  stets  aus  dem  Orandveiliilliib  ableiten.  Die  KonliaUioii 

der  Eckjoche  hangt  nicht  nur  mit  drr  Austeilung  der  Triglyphen  zusammen,  sondern 
auch  mit  den  Beziehungen  der  drei  Mitteljoche  der  Stirnseite  zu  Anten  und  Sauten 
des  Pronaos  (S.  17). 

Die  Prinzipiell,  unter  denen  die  Austeilung  des  Grund'  und  des  Aufrisses  im 
Detail  erfolgte,  erfordern  noch  eine  kurze  Betrachtung.  Man  verfuhr  offenbar  so, 
daß  man,  wo  eine  einfache  Übertragung  des  Qrundverhältnisses  nicht  möglich  war, 
aus  diesem  selbst  heraus  andere  Verhältnisse  entwickelte.  Die  eine  der  beiden 
sich  hier  ergebenden  Mdglichkelten,  das  Zerlegen  der  beiden  Faktoren  des  Orund- 
Verhältnisses  in  die  gerade  passenden  Summanden  haben  wir  sclion  berührt.  Waren 
jene  ferner  Quadratzahlen,  so  stellten  ihre  Wurzeln  ein  ganz  andersartiges  Verhält- 
nis her:  die  Tnglypben  des  Parthenon  und  des  sogenannten  Theseions  stehen  zu 
den  Metopen  Im  Verhiltnis  von  2  x  3,  ihre  B  zur  L  wie  2<x3*,  H  x  B  ;<  L  des 
Parthenon  wie  4*  X  6*  X  9*.  Ijehrreich  sind  die  Maße  des  nur  teilweise  freigelegten 
Apollotempels  auf  Oriygin,  dpssr-n  nimeüsionen  Tfieucr  jedoch,  wie  jeder  eigene 
Rekonsiruktionsversuch  zeigen  kann,  einwandfrei  ermittelt  hat.  Zugleich  war  es 
mögiicli,  eine  Bauelle  von  0,4966  m  festzustellen.  Nun  betragen:  die  Stylobaflrate 
und  der  unlere  Siulendurchmesser  4  (=^2')  Ellen,  das  Mitteljoch  der  Schmalseiten 
9  =  3*,  die  Säulenhöhe  16  -  4-,  die  Breite  des  I'terons  bis  zum  Toichobat  25  5', 
die  Breite  des  Tempels  im  Stereobat  49  ^7- Ellen  (S.  13).  Vielleiciit  traute  man 
diesen  Zahlen,  die  die  einfachste  Beziehung  zwii>chen  Linie  und  Fläche  oder  in* 
Grund-  und  Aufriß  zu  einem  vorgestellten  Kubus  von  vollendeter  Form  repriteen- 
tierlen,  wenn  sie  in  Dimensionen  verwandelt  würden,  eine  besonders  günstige  Ein- 
wirkung auf  den  umsch'fisscnen  Raum  7u.  Auf  neutralem  Felde  treffen  sich  so 
künstleiische  Konzeption  und  wissenschaitliclie  Erkenntnis,  um  uns  zwei  Strebungen 
der  werdenden  und  vollendeten  großen  Zeit  der  Griechen  kennen  zu  lehren:  ihre 
Schöpfungen  von  einem  Hauch  des  Matuigeietadichen  lierühren  zu  hwsen  und 
das  hrkani:*?'  ?ir;n!ich-lebendiß  zu  erfassen  und  darzustellen,  selbst  wo  es  uns  tote 
Mathematik  erscheint.  Darüber  hinaus  aber  sind  die  Theuerschen  Tabellen,  soweit 
rie  einfache  Klärungen  der  zahlenmi6^  festzustdlenden  Beziehungen  sind,  ab 
Rekonstruktion  des  mathematischen  Kalküls,  der  dem  dorischen  Peripteros  die  letzte 
Olätlunfi  gab,  wichtige  zeitgenössische  Zeugnisse  für  die  Bacgetlaiiken,  deren  Aus« 
druck  die  dorischen  Tempel  des  VI.  und  V.  Jahrhunderts  vor  Christo  sind.  Sie  zeigen 
mit  Gewißheit,  daß  der  subjektive  Eindruck,  den  der  heutige  Betrachter  vor  diesen 
Bauwericen  empttngt,  richtigen  AutahluB  über  die  arcbfteldonische  Absicht  gibt; 
der  Konstruktion  unterliegt  cifjenth'ch  nur  der  Aufriß  der  Außenfassade,  der  Grund- 
riß hnt  ;hi  ihr  teil,  insofern  er  durch  die  üestaltung  des  Aufrisses  mitbestimmt  ist. 
Der  luiicnraum  der  Cella  fügt  sich  jedoch  nicht  mit  der  gleichen  Notwendigkeit  der 
Oesamtkonstraktion  ein,  weder  in  seiner  Tiefenerstreckung  noch  in  seinen  H$bett> 
maßen  ist  eine  unmittelbare  Affinität  zum  Eintretenden  bezweckt,  seine  Dimennoncn 
wiederholen  das  Grundverhältnis  des  Tempels  oft  unrein,  er  ist  in  der  iirsprünj;- 
lichen  Konzeption  nur  vorhanden  als  hinter  dem  Aufriß  und  über  dem  ürundriß 
mitaEttdenkender  idealer  Raumkörper.  Besonderiielten  in  der  Wahl  der  VerhSllnis« 
zahlen  schienen  utis  sogar  von  einer  gewissen  Unsicherheit  zu  zeugen,  dem  Innen- 
raum von  sich  aus  klare  und  in  ihrer  befriedigenden  Wirkung  notwendige  Verhält- 
nisse zu  geben,  eine  endgültige  Fixierung,  die  man  dann  durch  eine  gewissermaßen 
magische  Einwirkung  der  planimetrisch  durchkonstmierten  Grenzflächen  auf  den 
dahinteriiegenden  Kaum  zu  erreichen  suchte.  Je  weniger  den  Griechen  der  Iwginnen* 
den  Klassizität  eine  natüriiche  Anlage  zu  einer  nach  Tiefe  und  Weite  extensiven. 
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gleichsam  malerischen  Raumerfassunj^  j^eworden  war,  .desto  mehr  sahen  sie  sich 
nach  Gesetzen  und  Rppeln  um«,  um  ein  Qoelhesches  Bekenntnis  zu  paraphrasieren. 

Theuer  findet  als  Geschichte  der  Proportionierung  eine  allmähliche  Entwicklung 
in  einem  kanooiflchen  Oebnndi,  der  sidi  denn  lodcert.  Olavlilleh  genvgf  wenn 
nicht  so  manche  Einzelfälle  dieser  wohl  noch  verfrühten  Statuierung  widerstrebten ! 
In  den  Vorderj^nind  seiner  Ergebnisse  !;fe11t  er  jedoch  7wei  Beobachtungen  anderer 
Art:  bei  männlichen  Gottheiten  liegt  das  ürundverhältnis  im  Stereobat,  bei  weib- 
fichen  Im  StylcAat,  bestimmte  Onmdverliiitntsse  sind  beitinmiten  Oottiiciten  eigen» 
X.  B.  2  <  5  dem  Apollo,  5  x  11  dem  Zeus,  3x8  der  Hera.  Die  Zahl  der  Beispiele 
genügt,  um  das  erste  Resultat  zu  sichern,  wenn  auch  der  kultische  Grund  für  eine 
solche  Unterscheidung  schwer  zu  finden  setn  wird.  Anlialte  und  Übereinstimmungen, 
die  Theuer  zu  seiner  zweiten  FeststeHnng  ffitirtettp  kteaen  Zi^l  sein.  Es  M 
wenigstens  auffallend,  daß  sich  keine  historische  Entwicklung  bis  zu  einer  soichen 
Zueignung  bestimmter  Zahlenverhältnisse  an  Gottheiten  zeip;en  will.  Denn  auch 
griechische  Götter  werden  nicht  mit  Zahlen  geboren.  Verschwiegen  darf  jedoch 
nidit  werden,  was  Thener  entgangen  ist,  da0  unter  den  P)rthagoräem  bauptsich- 
lich  Philolaos  einzelne  Oottheitcn  mit  den  Innenwinkeln  bestimmter  Vielecke  identi- 
fizierte (Diels,  Vorsokratiker  '  I  305),  wobei  an  die  oben  festgestellten  Beziehungen 
dieser  Innenwinkel  zu  den  Grundv^rhältnissen  dorischer  Peripteraltempel  zu  erinnern 
ist.  Wie  audi  die  Zukunft  entachehlen  mag,  es  handelt  steh  hier  um  so  geringe 
Differenzen,  daß  die  Anwendung  verschiedener  Grund  Verhältnisse  in  Stereobtt  cMicr 
Stylobat  für  den  ästhetischen  Eindruck  irrelevant  bleibt,  höchstens  eine  etwas  ver- 
schiedene Formulienmg  des  Vorstellungsbildes  verlangt,  im  übrigen  aber  individuellen 
und  zeitgesdiicfattidien  Neigungen  freien  Spielmum  liOt  Es  handelt  sich  mehr 
nur  um  eine  Gepflogenheit  auf  einem  Gebiet,  das  der  leln  kflnstlerisehen  Betltigungg 

schon  oder  noch  gaOZ  fem  li^ 

Heidelberg.  Bernhard  Schweitzer. 


Hans  Loren?  Stoltenberg,  Reine  Farbkunst  in  Raum  und  Zeit  und 
ihr  Verhältnis  zur  Tonkunst.    Leipzig,  Verlag  Unesma,  1920.  8'.  36  S. 

Eine  reine  Farbkunst  möchte  man  uns  heute  schaffen,  wie  es  eine  reine  Ton- 
kunst gibt  Die  expmsionistiselie  Kunstbewegung,  und  inneriialb  dieser  hreiteii. 

historisch  verankerten  Bewegung,  hauptsächlich  die  futuristische  und  kubistische 
Strömtm^r,  haben  uns  zu  einer  Eigenbewertung  der  Farbe  in  der  Kunst  hingeführt, 
wie  wir  sie  früher  nicht  kannten.  Diese  Fähigkeit,  die  Mächt^keit  der  Farbe  als 
einen  unerhört  starken  Anreger  von  ganz  selbetindfger  Bedeutung  zu  empfinden, 
ihn  auf  allen  Gebieten  des  künstlerischen  und  praktischen  Lebens  zu  entschiedener, 
von  irgendwelcher  dinglichen  Beziehung  losgelösten  Mitwirkung  gelangen  zu  lassen, 
war  in  uns  vorbereitet  worden  schon  durch  die  Kunst  des  Impressionismus.  So  ist 
es  wohl  eine  natflriidie  Folge  dieser  langanhaltenden  Obung  und  Verfeinerung 
unseres  Farbensinns  und  unseres  Farliettseliens,  daß  wir  der  Farbe  an  sich  dieselbe 
Geistigkeit  zuerkennen  möchten  wie  dem  Ton  an  sich,  daß  uir  Farbens>Tnphonten 
möchten  lernen  zu  erleben  mit  der  geistigen  Tiefe  und  Beziehung,  mit  der  wir 
Tonsymphonien  eriel>en. 

Die  kleine  Schrift  von  Hans  Lorenz  Stoltenberg:  »Reine  Farbkunst  in  Raum 
und  Zeit  tmd  ihr  Verhältnis  zur  Tonkunst«  sucht  das  Recht  einer  reinen  Farbkiinst 
zu  begründen  aus  der  Verwandtschaft  des  reinen  (d.  h.  von  jeder  dinglichen  Be- 
ziehung losgelösten)  TonempfindCBS  mit  dem  reinen  Ftrbenempfinden,  sowohl  ihrer 
Entstehung  als  ihrer  Beschaffenheit  nach,  und  hier  kommt  es  Ihm  vor  aUem  danuf 
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an  7u  7eigen,  daß  beide  Empfindungen  gleicherwci'^e  der  Formung  durch  Raum 
und  Zeit  unterstehen.  Aul  dieser  QleichartigkeU  baut  er  die  Möglichkeit  auf,  ebenso 
rekhhaltige  und  vielseitige  Gefüge  dureh  Ftrbctt  tchaffeti-xu  kfimmi  wie  durch  Töne, 
wenn  auch  gewisse  Unterschiede  des  räumlichen  Sdns  zwischen  Farben  und  Tdncn 
be*;tehen  bleiben.  —  Die  Ganzheit  der  Farbenerscheinungen  !Sßt  sich  durch  dns  Vörper- 
hafte  Gebilde  des  farbkegels  darstellen,  die  Grundlage  der  löae  bildet  die  Reihe. 

Der  Vcffaner  macht  uns  bekannt  mit  unzulänglichen  Versuchen  frfilierer  Zeiten, 
Fwbapidieuge  zu  btnen,  und  «teilt  sich,  als  Erfinder  »einer  Ar^  zeitliclie  Fnibvor* 
stelhirt^en  such  anderen  vorznftthreB«,  in  die  Reibe  derjenigen,  die  iieute  aufdiMcni 
Gebiete  praktisch  arbeiten. 

Die  hier  berührte  Frage  ist  ieaselnd,  man  könnte  mit  ihr  zugleich  die  Frage 
Ideen,  ob  der  kleine  Ausschnitt  emsthaft  zu  nehmender  Dnrtriefnnfen  der  dadaisli« 

cchen  Kunst,  die  Farbenerlebnisse  vnn  Hedciilunp  erref;cn  will,  mit  welchen  Mitteln 
immer  es  sei,  s«  inen  Zweck  erreichen  kann.  Auf  dem  Grunde  des  ganzen  PrO' 
blems  liegt  die  Frage:  Ist  tatsächlich  die  Farbe  geistig  so  vom  Körper,  oder  sagen 
wfr  besser  vom  Dinge,  zu  Msen,  wie  der  Ton  es  ist;  denn  auf  der  Vollkommenbelt 
dieser  Loslösung,  auf  der  Abslraktlonsbefähigung  ruht  die  Möglichkeit,  die  Farbe 
wie  den  Ton  ztini  Träger  selbständiger  ICuostwcrke  zu  machen.  —  Wir  möchten 
die  Frage  verneinen. 

Wenn  audi  unsere  AuftuMtngsweise  der  "tömt,  wie  der  Farben,  im  Qrunde 
genommen  eine  ganz  gleiche  sein  sollte,  bedingt  durch  die  Raum>Zeitlichkeit  aller 
unserer  Empfindungen,  so  muß  es  doch  einen  Grund  haben,  warum  von  Ursprung 
an  der  Ton,  losgelöst  von  den  Dingen,  durch  die  er  erklang,  Grundlage  eines 
immer  leicber  und  groBtit^  skb  entwIdGelnden  Bans  reiner  Kunst  wunle,  wib- 
rcnd  die  Farbe  in  der  reinen  Augenkunst,  bis  ia  die  allerjfingste  Zeit  hinein,  immer 
auf  dinglichem  Hintergrunde  erschien.  Da,  wo  sie  die  höchsten  Triumphe  ihres 
Eigenwerts  feiert,  im  Kunstgewerbe,  und  hier  besonders  in  der  orientalischen 
Yeppidilcuttst,  audi  da  Ist  de  doch  immer  gdnmden  an  den  Oegenstand;  Aber  den 
Gegenstand  schritt  sie  bisher  noch  nicht  hinaus. 

Sollte  dieser  verschiedene  Entwicklungsgang  von  Ton  und  Farbe  daran  liefen, 
daß  beide  eben  doch  Ausdruck  und  Symbol  von  etwas  an  sich  Wesensverschiede- 
nc«  sind,  und  sollte  diese  Wesensverschiedenheft  nicht  eben  die  Grenzen  zwischen 
beiden  Gebieten  letzten  Endes  festlegen? 

Wir  glauben  nicht  daran,  daß  der  musikalische  Ton  seinen  selbständigen  Wert 
erlangt  hat  durch  Abstraktion  von  den  Geschöpfen  und  £Hngen  der  Außenwelt, 
dwdi  die  und  an  denen  Klanse  unser  Ohr  beriUirten,  wie  Stoftenberg  annimmt, 
sondern  wir  glaulien,  daB  der  musikalische  Ton,  ebenso  wie  der  Tanz,  hervorging 
aus  dem  Drang,  den  Regungen  der  S'^ele  Ausdruck  zu  verleihen,  dieselben  in  rhyth- 
mischer Formung  zu  gestalten  und  zu  meistern.  Daher  war  die  Musik  von  jeher 
zwar  gebunden  an  das  Werkzeug  zur  Hervorbringung  des  Tons,  aber  Auadfudc 
von  etwas  ganz  und  gsr  Undingltdiem. 

Die  Farbe  hat  uns  niemals  zu  Gebote  gestanden  zum  wiükitriichen,  unmittel- 
baren Ausdruck  dessen,  was  unser  letztes  Eigenes  ist,  unseres  seelischen  Lebens. 
Sie  hat  eine  ganz  andere  große  Bedeutung.  Sie  erhebt  die  Dingwelt  für  uns  zum 
Leben;  das  Geistige  der  Farbe  besteht  darin,  nicht  daB  sie  Ansdrack  unseres 
eigenen  seelischen  Lebens  ist,  sondern  daß  sie  uns  die  Seele  der  Körperwelt  ent- 
hüllt Weil  sie  nichts  an  sich  ist,  sondern  weil  sie  entsteht  aus  dem  Aufeinander- 
tretten  von  1-ichtsiraiiien  und  liurperlichem  Stoff,  und  weil  sie  beständig  sich  wan- 
delt, entsteht  oder  vergeht  mH  der  Beweglichkeit,  dem  Aufgdien  oder  Vertöschen 
des  Uchts,  darum  »Igt  sie  uns  die  Dinge  niemals  wie  sie  sind,  sondern  immer 
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dorchf^lfiht  von  der  Bedeutung,  die  sie  greifbar  besitien  in  dem  7eitaiiCTenblIck, 
den  wir  mit  ihnen  erleben.  Das  ist  der  meUpbysisdie  Wert  der  ^arbe,  der  nicht 
«emdiidert  wird  iluidi  die  Tatsache»  daB  wir  im  al^emeiiien,  unwtesensdiafttiGlieii 
Denken  den  Dingen  eine  standige  Eigenfarbe  zuschreiben. 

Der  Sinn  der  Farbe  Hegt  darin,  daß  sie,  wo  sie  an  Dingen  erscheint,  unseren 
Oeist  vom  Sinnlichen  zum  Unsinnlichen  und  zum  Übersinnlichen  fortleitet,  und 
Menuf  beiuM  der  BdlMtind^  Foimwer^  den  die  Faite  im  Qdifet  der  Kuiiat  lie- 
sitzt  Immer  aber  vermittelt  sie  yi»  in  der  Kunal  dineli  iiiie  Formwig  die  Idee, 
die  in  der  Welt  außer  uns  liegt. 

Dem  Spielen  reiner,  ganz  beziehungslos  dargebotener  Farben,  ebenso  wie 
einem  Oemitde,  das  nur  eine  bestimmte  Farl>enstinraranc  vermittelt,  felilt  es  daher 
an  der  Idee,  die  dem  Oefüge  von  Tönen,  die  ja  selbständiger  Ausdruck  von  Seeli- 
schem  sind,  unvermittelt  innewohnt.  Die  Empfindungen,  die  reine  Farbspiele  un» 
mitit^ibar  erregen,  können  daher  nur  im  Gebiete  des  Angenehmen  li^en;  das 
geistige  Erlebnis,  das  ein  Knnstweric  auslöst»  mht  auf  anderer  Omndlage. 

Die  Töne  bedürfen  also  keiner  Abstraktion,  sie  sind  unvermittelt  Ansdrucik 
von  Seelischem,  und  daher,  ohne  weiteres,  brauchbare  Elemente  von  Kunstgefügen; 
die  Farben  erhalten  erst  allmählich  ihre  Loslösung  von  den  Dingen,  uiul  erst  ver- 
mitteit  Ihr  seeHsch-geistiges  Gesicht  danmf  beruht  es,  nach  unserer  Meinung,  daB 
t»  eine  reine  Farlrfcnnst,  fan  höheren  Sinne  der  Kuns^  nidit  geben  kann. 
Beriin. 

  Margarete  Calim'cfa* 


Hans  Joachim  Moser,  Geschichte  der  deutschen  Musik  in  zwei  Binden. 

1.  Bd.  Von  den  Anfängen  bis  7uni  Beginn  des  Dreißigjährigen  Krieges.  Stutt- 
gart 1920,  j.  O.  Cotta'sche  Buchhandlung.  XVI,  519  S.  gr.  8* 

Mosers  inhaltsreiches  Werk  gehört  zu  den  wenigen,  die  empfohlen  werden 
Itönnen,  wenn  <—  wie  so  oft  —  der  Fadimann  nadi  efner  wissenschaftlichen  und 

doch  lesbaren  und  fOr  wettere  Kreise  anregenden  Musikgeschichte  gefragt  wird. 
Ich  denke  dabei  hauptsächlich  an  die  frischen  und  reizvollen  Schilderungen  des 
musikalischen  Lebens  in  Kloster,  Schloß  uud  Burg,  in  Dorf,  Stadt,  Kirche,  Schule 
und  Haus.  In  den  rein  musikalischen  Abschnitten  hat  sich  der  Verfasser  mit  dem 
achwieijgen  Problem  herumschlagen  müssen,  lebendige  Vorstellungen  von  Kunst* 
werken  zu  geben,  die  der  Leser  nicht  kennt  und  nicht  kennen  lernt  Der  Literar- 
historiker tischt  Versproben  auf,  der  Kunsthistoriker  wartet  mit  photographischen 
Abbildungen  auf,  —  der  MnsikhMoriker  kann  gfinatfgenbils  ein  paar  Nofenbeispiele 
biiiqnen,  die  dem  Mnsiker  nur  selten  einen  Begriff  geben,  dem  Laien  aber  niemals. 
Wir  werden  deswegen  mit  voH:s!iim!ichen  Darstellunpen,  die  über  das  Biographische 
hinausstreben,  immer  im  Hiatertrclien  bleiben.  Muü  hier  der  Leser  Mosers  Aus- 
führungen in  allem  nur  auf  Treu  und  Glauben  hinnehmen,  so  wird  er  auf  jeden 
Fan  das  deutliche  BHd  einer  Entwichlang  davontrage,  die  sieh  ebenbArl^  neben 
die  von  Kunst  und  Dichtung  stellt.  Die  nationale  Abgrenzung  des  Thcmi^  tut  der 
Darstellung  keinen  Abbruch.  Im  Gegenteil:  das  Gemälde  wird  wesentlich  klarer. 


*)  Ich  möchte,  zur  VerdentliGhung  dessen,  was  hier  Aber  den  seelischen  Wert 
der  Farben  gesagt  ist,  und  über  die  Idee  im  Kunstwerk,  hhiwetsen  auf  zwei  frfiher 

von  mir  vero'fcnllichte  Arbeiten: 

1.  Versuch  einer  Analyse  des  Stimmungswerts  der  Farbenerlebnisse.  Archiv 

f.  d.  ges.  Psychol.  Bd.  XIX,  Heft  1/2. 
Z  Ober  das  AnekdoHsdie  fai  der  Malerei.  Diese  Zeitschrift  Bd.  XL 
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alt  wenn  der  Leser  daumid  in  Europa  herumgeführt  würde;  die  geschichtUdie 
Folge,  d«8.Kacfaeiiiaiider  kommt  dinrdi  dte  Beadttiolnng  det  NebeMimiidw  sdiirfer 
beniM,  znmal  bei  der  wechselseitigen  Durchdringung  aller  Linder  —  und  Dratadr- 

land  voran  hticIi  an  den  Schicksalen  frcmdfr  Mn^ik-^tile  den  regsten  Anteil  haben. 
DaB  Moser  bei  dieser  Abgrenzung  nicht  das  weise  Maß  nationalen  Stolzes  über- 
schritten hat,  sei  ilun  hoch  angerechnet;  sein  ganzes  Buch  wird  von  warmer  Liebe 
za  daotscfacr  Ar«  und  Kuntl  getogen»  ebne  daB  Nichtdeirtsdws  Uciattdi  uiid  •ng»' 
herzig  herabgesetzt  würde.  Das  Grundsätzliche  Ober  die  Eigenart  der  deutschen 
Toni'tinsf  fnbt  der  Vcrfnsscr  in  seinem  1.  Abschnitt,  und  hier  freilich  möchte  ich 
ein  paar  Funicte  beanstanden,  die  un  Interessengebiet  der  i-eser  dieser  Zeitschrift 
liegen.  Ich  will  nicht  darüber  Magen,  dafi  der  abgegriffene  Begriff  —  sit  vmia 
verbo  —  »Indogermanen  ,  der  rein  sprachwissenschaftlich  ist,  und  gegen  destCii 
anthropologischen  AAißbrauch  sein  Schöpfer  Bopp  selbst  energisch  Verwahrnn«^  ein- 
gelegt hat,  wieder  das  Leitmotiv  abgegeben  hat.  Aber  die  ganze  Musil<  in  indo- 
gmnanische  und  naturvolUiche  zu  teilen,  das  geht  denn  doch  nidit,  und  angesicbti 
der  Ergebnisse  der  vergleichenden  Musikwissenschaft  wird  Atoser  auch  der  »indo- 
germanischen Natur*  das  Monopol  auf  »die  seelische  Fähigkeif,  in  einer  Art  von 
souveränem  Raumgefühl  die  Tondimensionen  sprungweise  zu  durchmessen,  sowie 
nadi  der  H^e  und  Tiefte  zu  erweitern«  nebst  anderen  Allefnanspiüdien  in  ehier 
2.  Auflage  wieder  nehmen  müssen.  Wenn  Ich  noch  um  eine  Revision  ansuchen 
darf,  so  wäre  es  um  die  des  Ausfalles  f^ej^en  Busoni,  der  als  ungermanischer  Musik- 
ästhet deutsches  Musikwesen  nicht  verstehe.  Ich  glaube  schon,  die  Bachausgabea 
alkin  fiberiwbcn  den  Vetfiuner  der  Sorge,  i^usonl  als  einen,  der  «nur  in  der  Welt 
der  FlidienansdehnuBg  lebte,  fiber  die  drüte  DimenikNi,  Aber  deutacbe  Hefe  attl> 
zuklären.  Wenn  nich*  einmal  die  ausgezeichnetsten  Musiker  —  und  hier  ist  das 
Grundsätzliche  der  Sache!  -  anderer  Völker  A!usik  zu  verstehen  und  zu  schätzen 
vermöchten,  dann  hätte  Moser  kein  Kapitel  über  >Die  Herrschaft  der  Niederländer 
in  Dentadihuid«  zn  Khxeiben  Oclegenhelt  gehabt,  und  sein  Z  Band  wfirde  keines 
über  die  Herrschaft  der  Italiener  enthalten.  Diese  Anmerkungen  seien  gemacht, 
weil  Mosers  Buch  recht  viele  weitere  Auflagen  verdient  und  zweifellos  auch  erzielen 
wird.  So  wächst  mit  dem  Erfolg  des  Buches  auch  die  Verantwortlichkeit  seines 
Vcffaasefs.  • 

Berlfai.  Coft  Sachs,  • 
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Die  Mitarbeiter  erhalten  25  Sonderabzflge  von  den  Originalabhand- 
lungen  und  Bemerkungen  unberechnet. 

Weitere  SonderabzQge  und  solche  anderer  Beiträge  stehen  auf  be- 
sondere Bestellung  und  gegen  Berechnung  zur  Verfügung.  Die 
Bestellung  wolle  man  auf  dem  Korrekturbogen  vermerken. 


X. 

Zwei  Darstellungsprobleme  der  bildenden  Kunst. 
Plsycliologische  Untersuchungen. 

Von 

Georg  Marzynskl, 
1. 

Ich  mufi  die  Auseinandersetzung  mit  einer  Art  Entschuldigung 
dnldfen,  einer  Entschuldigung  dafür,  daB  ich  den  Leser  in  eine  Wissen- 
schaftssphSre  hineinfQhre»  die  dem  kOnsflerisch  Interessierten  meist 
vdll^  firänid  ist  Was  uns  hier  beschäftigen  wird,  sind  Überlegungen 
und  Beobachtungen,  die  dem  Gedankenkreise  der  experimentellen 
Psychologie  angehören,  und  zwar  zum  großen  Teil  der  Sinnespsycho- 
lo^ie.  Doch  wird  schließlich  niemand  Maler  sein  können,  der  nicht 
an  den  Farben  und  dem  Licht  schon  als  bloßer  sinnlicher  Erschei- 
nung ein  lebhaftes  Interesse  nimmt.  Und  in  der  Tat  sind  Lionardo 
da  Vinci  und  Goethe  die  Ahnherren  der  heutigen  psychologischen 
Optik.  Ähnlich  aber  wie  bei  den  Malern  wird  es  bei  den  Kunst- 
wissenschaftlern stehen.  Auch  für  sie  wird  alles,  was  die  sinnlichen 
Elemente  der  sichflnrai  Welt  betriff^  wichtig  und  wissenswert  sein. 
Und  ich  hoffe  zu  zeigen,  daß  Beobachtungen  an  ganz  primitiven 
PhSnomenen  wertvolle  Eigämisse  fQr  die  Kunstwissenschaft  liefern. 

Dabei  werden  wir  beständig  von  einer  bestimmten  Annahme  aus- 
gehen, die  gleich  am  Eingang  als  Fiktion  nachdrücklich  gekennzeichnet 
werden  soll:  Von  der  Annahme  nämlich,  daß  es  dem  Kunstler  einfach 
darauf  ankomme,  ein  Stück  der  Wirklichkeit  wiederzugeben,  oder 
wenip^stens  ein  Phantasiep^ebilde  so  zu  malen,  daß  es  die  Illusion  er- 
zeugt, es  handle  sich  um  eine  Wiedergabe  wirklicher  Dinge.  Ich  weiß 
sehr  wohl,  dali  selbst  ein  naturalistischer  Künstler,  eben  weil  er 
Künstler  ist,  mehr  will  als  eine  bloße  Wiederholung  der  Wirklichkeit. 
Trotzdem  ist  es  nOtzIkh,  diese  IHktion  festzuhalten,  denn  sie  ver- 
einfacht die  Fragestellung.  Se  scheidet  alle  diejenigen  Darstellungs- 
Probleme  aus,  welche  ihren  Orund  in  den  kfinstlerischen  Absichten 
haben,  und  ISfit  alle  di^enigen  klar  erkennen,  welche  schon  bei  der 
bk>Ben  Wiedergabe  eines  Weltausschnittes  auftreten.  Und  wir 
werden  sehen,  daß  in  dieser  niedersten  Sphäre  des  Kunstschaffens 

Zcilsdir.  f.  Attbctik  u.  allK.  KtimtwiuciMduft  XV.  23 
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Gegensätze  wirksam  sind,  deren  Ursprung  man  sonst  in  einer  weit 
höheren  sucht. 

Es  ist  eine  Binsenwahrheit,  daß  zwei  Kflnstler  aus  demsdlMn 
Vorwurf  zwei  verschiedene  Bilder  machen.  Wir  sind  gewohnt,  (fies 
ohne  weiteres  hinzunehmen;  denn  selbstverständlich  muß  sich  der 
Unterschied  der  beiden  Individualitäten  in  ihren  künstlerischen  Äuße- 
rungen zeij^^en.  Eine  Individualität  ist  aber  etwas  so  Komplexes,  daB 
es  kein  aussichtsreiches  Unternehmen  wäre,  hier  noch  weiter  vorzu- 
dringen. Versucht  man  aber  doch,  die  FragLstcliung  über  das  Niveau 
der  vagen  Allgemeinheiten  hinauszuheben,  dann  ergibt  sich,  soweit 
ich  sehen  kann,  etwa  iolgendes  Schema:  Zuerst  wird  ein  tLindruck 
gewonnen.  Dieser  Eindruck  ist  W  allen  JMenschen  ungefähr  derselbe. 
Er  kann  vom  KQnstler  aber  nicht  objektiv  wiedergegeben  werden, 
sondern  die  Eigenart  seines  Temperamentes  zwingt  ihn,  die  Motive 
umzuformen  und  auszugestalten.  Die  so  entstandenen  Vetsdiieden- 
heiten  werden  noch  vergrößert  durch  die  gleichfalls  individuelle 
Darstellungstechnik;  die  Strichführung  kann  frei  und  fließend,  oder 
stockend  und  kleinlich  sein  usw.  Mit  anderen  Worten;  In  einem 
ersten,  niedrigsten  Stadium  reagiert  der  Mensch  wie  ein  photographi- 
scher Apparat.  Er  nimmt  schlicht  auf.  Das  p^ewonnene  Bild  erleidet 
erst  dann  die  beschriebenen  Umfurmungcn.  Schon  die  ersten  »photo- 
graphischen« Eindrücke  sind  nicht  bei  allen  Menschen  ganz  gleich. 
Aber  die  auftretenden  Unterschiede  shid  solche,  wie  sie  eben  durch 
Unterschiede  des  »photographischen  Apparates«  eridflrt  werden  können. 
Die  eine  Aufnahme  ist  besser  als  die  andere,  doch  in  allen  erscheint 
das8en>e  Objekt  Im  wesentlichen  In  derselben  Art. 

2. 

Ich  werde  zu  zeigen  ver-^uchen,  daß  dies  ein  Vorurteil  sei.  Und 
zwar  kann  man  es  zweckmätiig  das  Vorurteil  von  der  ursprüng- 
lichen Eindeutigkeit  der  Wahrnehmungswelt  nennen.  Sein 
Ursprungsort  ist  ja  leicht  zu  bezeichnen.  Der  Piiysiker  kennt  nur  eine 
einzige  Welt,  in  der  jedes  Ding  sich  selbst  gleich  ist.  Und  diese  ein- 
deutige Welt  liefert  auch  dndeutige  Wahrnehmungsbilder  —  so  äagt 
das  Vorurteil.  Alle  dennoch  auftretenden  Verschiedenheiten  werden 
hervorgerufen  durch  psychisdie  Vorginge^  welche  jenseits  oder  ol)er- 
halb  der  blofien  Wahrnehmung  stattfinden.  Die  Wahrnehmung  selbst 
ist  objektiv  und  eindeutig,  wie  die  Welt,  welche  ihr  zugrunde  liegt 

Eine  erste  Vieldeutigkeit  ergibt  sich  aus  der  Funktionsweise  der 
Aufmerksamkeit.  Diese  hat  nämlich  einen  nur  beschränkten  Umfang. 
Man  spricht  von  der  spezifischen  »Enge  des  Bewußtsein s«r.  Wir 
sind  gezwungen^  die  große  Mehrzahl  der  sich  darbietenden  Eindrücke 
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ziemlich  undifferenziert  im  Bewußtseinshintergrund  zu  lassen,  um 
die  Möglichkeit  zu  haben,  diejenigen  Elemente,  denen  sich  unser 
Interesse  zuwendet,  klar  zu  erhalten.  Der  auf  das  praktische  Leben 
gerichtete  Mensch,  welcher  an  den  Dhigen  als  solchen  Anteil  nimmt, 
hat  daher  im  Bewußtsefaisvordeiigrund  eine  Anzahl  deutlich  erkannter 
Dinge  und  im  BewuStseinshintergnmd  eine  große  Menge  nicht  oder 
schlecht  erkannter.  Dieses  Zentralfeld  des  Bewußtseins  deckt  sich 
gewöhnlich  mit  dem  optischen  Sehzentrum.  Denn  unser  Blicicfeld 
hat  eine  ähnliche  Struictur  wie  unser  Bewußtseinsfeld:  Ein  enges 
Zentrum  der  Klarheit  und  Deutlichkeit  und  ringsherum  ein  Hof  zu- 
nehmender Verschwommenheit.  Dies  kann  man  freilich  nur  dann 
beobachten,  wenn  man  die  Augenbewegungen  unterdrückt.  Denn 
wir  helfen  uns  über  die  Enge  des  zentralen  Blickfeldes  dadurch  hin- 
weg, daß  wir  die  Blicklinie  wandern  lassen  und  damit  inuner  neue 
Teile  unserer  Umgebung  in  den  Bereich  größter  Klarheit  bringen.  So 
baut  sich  unser  Ericennen  der  Wirklichkeit  aus  lauter  einzelnen  Seh- 
äkten  auf,  die  sich  meist  kontinuierlich  anebiander  reihen.  Den  Hof 
von  Verschwommenheit  bemerieen  wir  gar  nicht»  denn  er  befindet  sich 
hl  zweifacher  Beziehung  unter  ungünstigen  Bedingungen:  Einmal  hi 
er  optisch  verschwommen  und  schon  dadurch  schlecht  erkennbar; 
und  zum  zweiten  steht  er  auch  noch  gewöhnlich  im  Hintergrund  der 
Aufmerksamkeit.  Das  erste  können  wir  willkürlich  nicht  ändern,  es 
sei  denn,  daß  wir  die  Blickrichtung  änderten,  wodurch  aber  nur  ein 
neues  Zentrum  der  Deutlichkeit  entstünde,  während  das  frühere  jetzt 
in  den  Hot  der  Verschwommenheit  fiele.  Aber  auch  bei  festgehaltener 
Blickrichtung  ist  es  uns  möglich,  die  Aufmerksamkeit  von  dem 
Sehzentrum  abzulösen  und  sie  dem  Umfeld  zuzuwenden,  welches 
dadurch  zwar  an  optischer  Klarheit  nichts  gewinnt,  wohl  aber  an  Be> 
wußtseinsklarheit. 

Schon  hier  taucht  eine  kunstwissenschaftliche  Frage  auf.  Wie 
machen  es  die  Maler?  Lassen  sie  die  Blick-  und  Aufmerksamkeits- 
linie über  den  Ausschnitt  der  Wirklichkeit  wandern,  welche  sie  gerade 
wiedergeben  wollen^  Setzt  sich  das  Bild  aus  lauter  Zentren  der  Deut- 
lichkcit  zusammen,  so  wie  es  bei  unserem  praktischen  Sehen,  das  auf 
die  Erkenntnis  der  Gegenstände  gerichtet  ist,  geschieht?  Oder  haben 
ste  ein  anderes  Vcrtahren?  Im  Verlaut  der  Kunstentwickiung  sind 
mehrere  Magltehkeiten  wirklich  geworden.  Die  ältere  Malerei  verfuhr 
im  allgemeinen  ebenso  wie  das  praktische  Sehen.  Es  gibt  in  ihren 
Bildern  kein  Deutlichkeitszentrum.  Deutlichkeitsunterschiede  gibt  es 
nur  von  vorne  nach  hinten.  Starke  Verschwommenheit  der  gegen- 
stindlichcn  Form  deckt  sich  bei  ihr  mit  größerer  Entfernung  vom  Be- 
schauer. Von  rechts  nach  links  aber  sind  die  Dinge  alle  gleich  deut- 
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lieh,  vorausgesetzt,  daß  sie  dargestellt  sind  als  in  der  gleichen  Ent- 
fernung stehend.  Anders  in  gewissen  modernen  Bildern,  die  von 
einem  bestimmten  Blickzentrum  aus  gesehen  sind.  Aber  hier  ist  es 
nicht  so,  daß  Aiifmerksamkeits-  und  Sehzentrum  zusammenfallen;  denn 
bei  diesem  Verhalten  würden  die  peripheren  Teile  fast  gar  nicht  zum 
Bewußtsciii  kommen.  Viehiiehr  ist  die  Aufmerksamkeit  in  stärkerem 
Maße  den  seitlichen  Teilen  des  BHckfeldes  zugekehrt.  Auf  diese  Weise 
erhalten  die  seitlichen  Teile  noch  eine  gewisse  Bewußtseinshöhe ;  das 
Zentrum  hingegen  erhält  nicht  optimale,  sondern  nur  relative  Klarheit 
Man  sieht,  daß  hieimit  sofort  dne  besfimmfe  Kompositionsform  ge- 
gelien  ist  und  zwar  der  Typus  der  zentralen  Komposition.  Und  nun 
braucht  man  sich  nicht  darauf  zu  versteifen,  daß  dieses  Verfahren 
ganz  folgerichtig  durchgefQhrt  werden  müsse.  In  Wirklichkeit  kommen 
viele  Übergänge  vor. 

Aber  erst  noch  eine  Bemerkung  über  die  Besonderheit  des  kflnst- 
lerischen  Sehens.  In  der  praktischen  Einstellung  ist  das  Interesse 
pnnz  den  Gegenständen  als  solchen  zugewandt,  in  der  künstlerischen 
hingegen  meist  den  formalen  Motiven.  Was  hier  also  im  Mittelpunkte 
der  Aufmerksamkeit  stellt,  ist  nicht  ein  erkannter  Gegenstand,  sondern 
eine  empfundene  Form.  Und  diese  formale  Einstellung  kann  sich  mit 
der  gegensländliclien  kreuzen,  ja,  bie  tut  es  sogar  häufig.  Nur  ganz 
selten  wird  der  formale  Mittelpunkt  zugleich  Mittelpunkt  des  Blickfeldes 
sein  (wie  etwa  in  Liebermanns  »Oartenbank«  der  Berliner  National- 
galerie). Ein  Bild  kann  durchaus  mit  wandernder  Blicklinie  gemalt 
und  dennoch,  nämlich  formal,  zentriert  sein,  Indem  ein  einziges 
formales  Motiv  den  Mittelpunkt  der  Komposition  büdei  Die  übr^n 
Biidteile  haben  dann  zwar  nicht  gegenständliche,  aber  sozusagen 
formale  Verschwommenheit.  Dabei  braucht  das  Zentrum  nicht  unbe- 
dingt in  der  Mitte  des  Bildes  zu  liesfen.  Und  schließlich  macht  es 
auch  gar  nichts  aus,  ob  es  sich  um  ein  »naturalistisches«  Bild  handelt, 
oder  um  ein  »idealistisches«,  oder  »stilisiertes«. 

Anderseits  gibt  es  Bilder,  bei  denen  nicht  nur  die  Gegenstände  för 
den  wandernden  Blick,  sondern  auch  die  formalen  Elemente  als  Motiv- 
kette für  die  wandernde  Aufmerksamkeit  gemalt  sind.  Oder  auch  als 
ein  einziges  Motiv,  das  aber  erst  im  Fortgang  der  Wahrnehmung  sich 
vollendet,  ähnlich  wie  ein  musikalisches  Thema,  das  ja  auch  solch 
eine  sukzessive  Einheit  ist.  Und  selbstverständlicher  Weise  gibt  es 
auch  Obeigangsförmen.  DQrers  »Tod  der  Maria«  (1506/10)  hat  ein 
klares  Zentrum  im  Bett  der  Maria,  trotzdem  aber  bewegen  sich  von 
beiden  Seiten  her  solche  Ketten  auf  das  Zentrum  zu.  Dieses  wird 
hier  sozusagen  durch  die  Wanderung  erst  erreicht. 

Die  Kategorien  »zentriert«,  »sukzessiv«  beruhen  auf  bestimmten 


Digitized  by  Google 


ZWEI  DARSTILLUNGSFROBLEIIE  DER  BILDENDEN  KUNST. 


357 


psychologischen  Gesetzmäßigkeiten.  Sie  verlangen  ein  bestimmtes 
p<;ycbofofT}sclies  Verhalten  des  Beschauers.  Stilgegensätzc  lassen  sich 
hier  zurückführen  auf  den  Gegensatz  der  wandernden  und  der  ge- 
sammelten Aufmerksamkeit.  Diese  Zurückführung  ist  aber  nicht  so 
gemeint,  daß  die  Stilgcgensätze  sich  durch  den  psychologischen  Typus 
des  Künstlers  restlos  erklären  ließen.  Als  müsse  er  etwa  stets  zentral 
komponieren,  weit  seine  Aufmerksamkeit  nun  einmal  eine  bestimmte 
Funklionswdse  habe.  Möglich,  daß  der  Aufimefksamkeitstypus  fQr 
den  Stil  des  Kfinstlers  eine  gewisse  Rolle  spielt  Aber  es  wäre 
kritiiclos,  daraus  allein  alles  erldiren  zu  wollen.  Denn  man  wird  sich 
mit  gutem  Recht  dagegen  wehren,  die  Bildgestaltung  für  einen  zwangs- 
mäßigen  Ausfluß  der  psychologischen  Struktur  zu  halfen.  Man  wird 
der  Wahrheit  näher  kommen,  wenn  man  sagt:  Die  künstlerische  Oe^ 
stalfung  sei  abhängig  von  der  Gesamtheit  der  geistigen  und  emotio- 
nalen Reaktionen  auf  ein  Stück  der  Wirklichkeit;  und  diese  Reaktionen 
bestimmen  ihrerseits  das  Verhalten  der  Aufmerksamkeit.  Diese  psy- 
chischen Funktionsweisen,  die  ich  schilderte,  bestehen  aber  wahrschein- 
lich nicht  als  individuell  fest  verankerte  Strukturen,  sondern  als  wech- 
selnde Verhallungsweisen.  Der  Sinn  unserer  These  war:  Gewisse 
Kompositionsformen  haben  ein  Korrelat  in  gewissen  Formen  der  Auf- 
merksamkeit Dies  wird  auf  die  Bildgesfaltung  sicherlich  einen 
gewissen  Einfluß  haben,  aber  es  wäre  roh  und  wahrhaft  kunstftemd 
gedacht,  wenn  man  die  Kompositionsformen  einfach  aus  den  Auf- 
merksamkeitsformen »erklären«  wollte.  Die  Kunstwissenschaft  ist  ja 
im  Grunde  viel  mehr  an  der  einfachen  Feststellung  interessiert,  daiB 
es  solche  Kompositionsformen  gibt,  als  an  der  Frage,  wie  solche 
Formen  entstehen  können.  Und  auch  wenn  man  dieser  Frap^e  nach- 
geht, wird  man  sich  hüten  müssen,  den  PrnzeR  der  Büdformung  für 
so  primitiv  zu  halten,  daß  er  sich  aus  bioliLii  Verschitdcnheiten  der 
Aufmerksamkeit  erklaren  liefJe.  Hingegen  ist  es  von  Interesse,  darauf 
hinzuweisen,  daß  der  Beschauer  von  Bildern  dieser  t>eiden  Komposi- 
tionsformen seine  Aufmerksamkeit  jedesmal  auf  eine  andere  Weise 
einstellen  mflsse.  In  dem  einen  Falle  wird  er  das  Bild  »ablesenc 
mfissen,  In  dem  anderen  es  in  einem  einzigen  Wahmehmungsakt  um- 
spannen können. 

Man  kann  fragen,  wie  sich  die  von  WOlffUn  aufgestellten  i^t^orien 
zu  den  hier  besprochenen  verhalten.  In  Betracht  kommen  die  drei 
Oegensatzpaare:  Oeschlossene-offene  Form,  Einheit-Vielheit  und  Klar- 
heit-Unklarheit. Wölfflin  sieht  in  ihnen  Entwicklungsphasen;  sie  sind 
für  ihn  Elemente  der  Begriffskomplexe:  Klassik  und  Barock.  Der 
Gegensatz  zentriert-sukzessiv  läßt  sich  nicht  in  dieser  Weise  historisch 
einordnen.   Aber  man  darf  vielleicht  sagen,  daß  er  die  funktionale 
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Grundlage  der  o^enannten  darstellt  Nur  weil  er  vorhanden  ist,  konnten 
die  anderen  sich  ausbilden.  Die  klassische  Kunst  komponiert  zentral 
in  ihrer  Formgeschlossenheit,  hingegen  sukzessiv  in  ihrem  Streben 
nach  Vielheit  der  Bildakzente  und  gegenständlicher  Klarheit  des  ein- 
zelnen. Umgekehrt  das  Barock.  In  beiden  geschichtlichen  Stilarten  ist 
sowohl  das  Bestreben  nadi  Zentriening  wie  nach  Sukzession  vor- 
handen, nur  beHÜgt  es  sich  beide  Maie  nach  verschiedenen  Ach- 
tungen. 

3. 

Es  zeigt  sich  also,  daß  bestimmte  Stilformen  gekoppelt  sind  mit 
bestimmten  psychischen  Vorgängen.  Immerhin  handelt  es  sich  um 
Aufmerksamkeitsverteilung,  also  um  Vorganp^e  verhältnismäßig  kom- 
plexer Natur,  die  sich  in  einer  ziemlicii  hohen«  Schicht  der  Psyche 
abspielen.  Wir  werden  jetzt  sehen,  wie  Unterschiede  in  viel  primi- 
tiveren Funktionsweisen  einen  wichtigen  künstlerischen  Einfluß  haben 
können. 

Wir  wollen  uns  einmal  vorstellen,  ein  Maler  wolle  die  Wiildich- 
Iceit  mit  unbedingter  Objektivität  wiedeigäien.  Die  vorhin  erdrterten 
psychischen  Verhaltnisse  machen  das  ja  in  der  Tat  unmöglich,  aber 
wenigstens  an  einem  sehr  kleinen  Ausschnitt  mUBte  das  doch  möglich 
sein,  vorausgesetzt,  daß  er  nicht  wieder  aus  sehr  geringer  Entfernung 
gesehen  wäre,  wodurch  sich  die  Menge  der  Einzelheiten  sofort  wieder 
ins  Unwiedergebbare  vermehrte.  Und  selbst  wenn  es  jetzt  noch 
Schwierigkeiten  gäbe,  so  doch  sicher  nicht  mehr  bei  irgend  einem 
einzelnen  Element.  Dieses  Blau  hier  vor  mir  ist  doch  eben  dieses 
bestimmte  Blau.  Wenn  man  es  abniall,  so  kann  es  noch  Unterhcliiede 
des  Pinselstrichs  geben,  aber  aufgefaßt  wird  es  ducli  stets  und  von 
allen  in  der  gleichen  Art;  irgend  etwas,  wie  eine  verschiedene  Auf- 
fassung ist  eigentlich  unmöglich,  vorausgesetzt,  daß  die  äußeren  Ver- 
hältnisse immer  dieselben  bidben.  Hier  ließe  sich  doch  dann  sagen: 
Der  eine  hat  es  richtig  wiedergegeben,  der  andere  falsch.  Und  ebenso 
bei  einer  bestimmten  Form:  Dieser  Würfel  hier  vor  mir  muß  stets  in 
der  gleichen  Art  gesehen  werden,  solange  man  den  Standpunkt  nicht 
wechselt.  Kurz:  Das  Vorurteil  von  der  Eindeutigkeit  der  erlebten  Weit 
zieht  sich  auf  die  sinnlichen  Elemente  zurück.  Wenn  mich  die  Kom- 
plexe vieldeutig  sind,  sollen  wenigstens  die  Elemente  eindeutig  sein. 

Für  das  Beispiel  von  dem  Blau  wird  man  einen  naheliegenden 
Einwand  machen  können.  Unsere  Netzliaut  ist  nicht  in  allen  ihren 
Teilen  gleich  farbenempfindlich,  sondern  in  der  Mitte  viel  stärker  als 
an  den  Seiten.  Wenn  ich  das  Bteu  peripher  betrachte,  so  sieht  es 
schon  gar  nicht  mehr  blau  aus,  sondern  grau.  Doch  das  wird  man 
abweisen  und  zwar  mit  Recht,  da  ja  die  äußeren  Bedingungen  des 
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Sehens  verändert  worden  sind.  Vidteicht  sind  sinnliche  Elemente 
dieser  Art  wirklich  eindeut^.   Die  Eindeutigkeii  verschwindet  aber 

sofort  wieder,  sowie  wir  uns  anderen  Elementen  zuwenden,  die  auch 
noch  als  durchaus  primitiv  pleiten:  Ich  spreche  von  den  Schatten. 

Nehmen  wir  einen  ganz  einfachen  Fall.  Irgend  eine  glatte  weiße 
Scheibe  ist  in  die  dunkle  Ecke  eines  Zimmers  gestellt.  Wie  sieht  sie 
jetzt  eigentlich  aus?  Doch  wir  wollen  die  Verhältnisse  noch  mehr 
vereinfachen.  Die  meisten  »natutiichen  Schatten  haben  ziemlich 
starke,  bunttarbige  Beimischungen.  Von  diesen  soll  vollkommen  ab- 
gesehen werden,  und  in  der  Tat  besitzen  wir  die  iVlöglichkeit,  mit 
HUfe  des  sogenannten  Episkotisters  »kOnstliche«  Schatten  zu  erzeugen, 
die  völlig  frei  von  solchen  buntfarbigen  Beimischungen  sind.  Nehmen 
wir  also  an»  die  Scheibe  in  der  dunklen  Ecke  habe  keinerlei  farbige 
Beimischungen.  Wenn  jetzt  ein  Beobachter  beschreiben  sollte,  wie 
diese  Scheibe  aussieht,  so  wäre  er  vor  ehie  nicht  ganz  einfache  Aufgabe 
gestellt.  Er  würde  zuerst  vermutlich  sagen,  die  Scheibe  sehe  grau 
aus.  Wenn  man  ihm  dann  ein  graues  Papier  gäbe  und  fragte,  ob  sie 
diesem  gleichsehe,  so  würde  er  das  zweifelsohne  verneinen  müssen. 
Denn  das  Grau  des  grauen  Papiers  haftet  fest  an  der  Papieroberfläche, 
das  Schattengrau  hingegen  liegt  locker  auf  der  Scheibe.  Doch  damit 
nicht  genug.  Das  graue  Papier  ist  einfach  und  eindeutig  grau;  die 
Scheibe  hingegen  keineswegs.  Man  sieht  ohne  weiteres,  daß  bie  in 
Wiridichkeit  weiS  Ist  Und  dieses  »Sehen«  ist  nicht  bloB  ein  Wissen 
darum,  sondern  man*  sieht  wirklich  das  Weiß  durdi  den  Schatten  hhi- 
durch.  Dieser  ist  wie  ein  durchsichtiger  Schleier,  hinter  dem  die  wirk- 
liche Farbe  der  Scheibe  herauskommt  Alier  auch  das  ist  noch  un- 
genau. Denn  das  Weiß  leuchtet  nicht  in  seiner  ganzen  Ausdehnung 
durch  den  Schatten  hindurch,  sondern  die  Erscheinung  hat  etwas 
Unsicheres,  Schwimmendes.  Das  Weiß  kommt  für  Augenblicke  und 
stückweise  durch  den  Schatten  hindurch,  um  dann  an  dieser  Stelle 
wieder  in  ihm  untcrzunrphen  und  an  einer  anderen  dafür  hervorzutreten. 

£.s  klingt  zuerst  vielleicht  etwas  phantastisch,  daß  an  einer  ein- 
gehen weißen  Scheibe,  die  irgendwo  Im  Schatten  einer  dunklen  Ecke 
steht,  all  das  zu  beobachten  sein  soll.  Aber  in  Wahrheit  ist  es  ganz 
sicher  so,  wie  eine  Anzahl  von  Versuchen  im  psychologischen  Labo- 
ratorium, wo  man  die  äofieren  Bedingungen  gut  herstellen  kann,  über- 
zeugend bewiesen  hat  Und  zwar  braucht  man  nicht  ebimal  im  Be> 
obachten  besonders  geflbt  zu  sein,  sondern  diese  Phinomene  sieht 
jeder,  der  im  stände  Ist,  sich  Rechenschaft  Ober  sdne  Erlebnisse  zu 
geben.  Doch  die  besten  Beobachter  süid  ja  schliefillch  die  Ktlnstter. 
Und  man  braucht  nicht  lange  zu  suchen,  wenn  man  Belege  finden 
will  Rembrandt  gibt  dem  Schatten  seiner  dunklen  Ecken  immer  den 
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Charakter  des  Unfesten,  Schwimmenden,  und  er  läßt  auch  die  Farbe 
der  beschatteten  G^enstände  stückweise  durch  den  Schatten  hindurch- 
kommen. Nun  wird  auch  klar,  weshalb  viele  Künstler  den  Schatten 
schraffieren.  Technisch  wäre  es  oft  durchaus  möglich,  die  Schatten 
auch  als  gleichmälii^c  dunkle  Flächen  zu  geben,  statt  sie  aus  einzelnen 
Strichen  zusammenzusetzen.  Aber  tatsächlich  hat  das  Verfahren  der 
Schraffierung  meinen  guteii  Grund.  Nach  einem  bekannten  sinnespsydio- 
logischen  Oesetz  verschwimmen  die  einzelnen  Striche  zu  einem  unge- 
fthr  gleichmäßigen  Orau,  dessen  Dunkelheit  etwa  ebenso  groß  ist,  als 
wenn  man  die  Summe  der  Dunkelheit  der  einzelnen  Striche  über  die 
gesamte  Flache  gleichmiBig  ausgebreitet  hätte:  Hittle  man  dfie  FlSche 
aber  gleichmäßig  grau  gemacht,  so  wfirde  dieses  Orau  an  der  Fläche 
haften,  ähnlich  wie  bei  einem  grauen  Papier.  Die  schraffierte  Fläche 
sieht  zwar  auch  ungefähr  gleichmäßig  grau  aus,  aber  die  Auflösung 
der  dunklen  Striche  zu  einem  über  die  ganze  Fläche  gieichmäliip;  ver- 
teilten Grau  findet  erst  im  Sehzenlrum  selbst  statt,  und  das  so  ent- 
standene Orau  haftet  nicht  mehr  fest  an  der  Fläche,  sondern  es 
hat  gleithltails  etwas  Unsicheres,  Lockeres,  Schwimmendes,  wie  der 
Schatten  selbst  Im  übrigen  wird  die  Schraffierung  meist  derart  ge- 
führt,  daß  es  gar  nicht  zu  einer  vollständigen  Verschmelzung  der 
Striche  kommen  kann.  Diese  sind  immer  noch  als  einzelne  sichtliar 
und  erfüllen  durch  ihre  Richtung,  ihre  Parallelitflt  usw.  bestimmte  dar- 
stellerische und  ästhetische  Funktionen.  Eine  wenigstens  teilweise 
Verschmelzung  findet  aber  stets  statt  und  gibt  den  schraffierten 
Schatten  ihre  besondere  Frschetnungsweise. 

Doch  lassen  wir  einmal  all  diese  feineren  Finzelheiten  in  der 
Oesamterscheinung  des  Schattens.  Bleiben  wir  dabei,  die  Scheibe  im 
Schatten  sehe  jet/t  grau  aus.  So  fragt  sich  noch,  welche  Nuance  dieses 
Grau  habe.  Woiilverstanden:  Es  kommt  hier  nicht  auf  die  Beimischung 
farbiger  Töne  zum  Schattengrau  an.  Diese  kann  man,  wie  vorhin 
angedeutet  wurde,  vermeklen.  Sondern  zur  Frsge  steht  nur:  Ist  die 
welüe  Scheilw  jetzt,  wenn  der  Schatten  über  ihr  liegt,  hellgniu  oder 
dunkeigniu,  oder  gar  schwarz?  Unsere  Bezeichnungen  für  die  ein- 
zelnen Oraustufen  sind  sehr  grob.  Jede  von  ihnen  umschHefit  eine 
große  Menge  verschiedener  Abstufungen.  Infolgedessen  wenden  wir 
eine  andere  Methode  an.  Es  gibt  Reihen  von  Graupapieren,  die  ganz 
stätig  in  kleinen,  pflelch mäßigen  Abstufunpjen  vom  klaren  Weiß  bis 
zum  tiefen  Schwarz  führen.  Zwischen  Schwarz  und  Weiß  liegen  etwa 
sechzig  einzelne  Stufen.  Mit  Hilfe  einer  solchen  Serie  kann  man  die 
Oraunuance  der  beschatteten  Scheibe  sehr  viel  schärfer  bestimmen  als 
durch  bioße  Benennung.  Es  gilt  also  jetzt,  aus  der  Reihe  ein  Papier 
herauszusuchen,  das  ebenso  grau  ist  wie  die  beschattete  Scheibe. 
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Man  muß  sich  den  Sinn  dieser  Aufgabe  dn  wenig  genauer  fiber- 
legen. Was  soll  das  heißen:  Ein  Papier,  das  ebenso  giau  ist  wie 
die  beschattete  weiße  Scheibe?  Man  erkennt  ohne  weiteres,  daß  dies 
bedeutet:  Ein  Papier  zu  finden,  das  außerhalb  des  Schattens  das- 
selbe Orau  zeigt,  wie  es  die  an  sich  weiße  Scheibe  erhalten  hat 
dadurch,  daß  der  Schatten  sich  über  sie  legte.  Ich  darf  das  gewählte 
Papier  nicht  etwa  gleich  falls  unter  dem  Schatten  mit  der  Scheibe  ver- 
gleichen, denn  dann  nuliiie  ich  selbstverständlich  ein  weißes  Papier 
wählen.  Hier  gilt  es  hingegen  festzustellen,  in  weichem  Orade  der 
Schatten  die  weiße  Scheibe  grau  gefärbt  hat.  Daher  muß  das  richtige 
Papier  oline  Schatten  ebenso  grau  sein,  wie  das  weiße  mit  Schatten. 

Man  kann  den  Versuch  etwa  in  der  Weise  machen,  daß  man 
außerhalb  des  Schattens  an  einem  Rahmen  die  Papiere  einer  solchen 
Ofiureihe  nacheinander  anbringt  und  jedesmal  mit  der  beschatteten 
Scheibe  vergleichen  läßt,  bis  der  Beobachter  den  Eindruck  hat,  jetzt 
sei  es  recht.  (Ich  erwähne  noch  einmal,  daß  eine  solche  Veigleichung 
nicht  ganz  leicht  ist,  da  die  beschattete  Scheibe  ja  nicht  nur  einfach 
grau  aussieht,  wie  ein  graues  Papier;  sondern  dieses  Orau  hat  die 
eigentümliche  Erscheinungsweise,  welche  vorher  bescliriebtü  wurde. 
Trotzdem  ist  der  Vergleich  ganz  gut  ausführbar.)  Der  Beobachter 
schwankt  manchmal,  welclie  von  zwei  benachbarten  Nummern  der 
Reihe  er  für  passend  iiallen  soll,  gewöhnlich  kann  er  sich  aber  ganz 
scharf  entscheiden.  Und  wenn  man  die  Versuche  an  verschiedenen 
Tagen  wiederholt,  so  wShlt  er  auch  ungefähr  dasselbe  Papier  wieder. 
Dabei  muß  man  bedenken,  daß  die  Unterschiede  zwischen  zwei  be- 
nachbarten Papieren  sehr  gering  sind,  so  daß  also  kleine  Schwankungen 
ohne  weiteres  verständlich  werden. 

Offenbar  sind  Versuche  dieser  Art  für  die  Probleme  der  Schatten* 
wiedergal>e  zu  verwenden.  Denn  auch  der  Zeichner  legt  ja  den 
Schatten  als  eine  graue  Fläche  an.  Daß  er  die  Schatten  häufig 
schraffiert  und  sie  nicht  als  eine  zusammenhanp^eridc  i^raue  Fläche 
darstellt,  ist  nicht  sehr  eihtblich;  denn  wenigstens  teilweise  ver- 
schwimmen ja  die  einzelnen  Striche  bei  der  Betrachtung  zu  einem 
feinen  Grau,  wie  wir  vorher  sahen.  Statt  die  beschattete  Scheibe  zu 
zeichnen,  wird  im  Versuch  ein  entsprechendes  graues  Papier  gewählt 
was  für  die  praktische  Au^Qhning  der  Versuche  sehr  viel  einfacher 
ist  Psychologisch  handelt  es  sich  aber  um  den  gleichen  Vorgang. 

Veiigldcht  man  solch  ein  gewähltes  Papier  mtt  der  beschatteten 
Scheibe^  so  findet  man,  daß  l>eide  in  der  Tat  etwa  dieselbe  Oraunuance 
besitzen.  Trotzdem  sind  sie  aber  noch  sehr  verschieden.  Und  zwar 
nicht  nur,  weil  der  Schatten  den  Charakter  des  Unsicheren,  Verschwim- 
menden hat,  der  früher  beschrieben  wurde.  Von  diesen  Verschieden* 
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hdten  feinerer  Art  kmn  man  als  unerheblich  ruhig  absehen.  Die 

Unterschiede,  die  sich  jetzt  noch  darbieten,  sind  grOber  und  auf- 
fälliger. Die  graue  Scheibe  außerhalb  des  Schattens  macht  nämlich 
einen  sehr  viel  kräftigeren  Eindruck  als  die  beschattete  weiße.  Diese 
ist  ziemlich  matt,  während  jene  den  Betrachter  in  weit  höherem 
Maße  affiziert,  fn  der  gebräuchlichen  Terminoloi^ic:  es  bestehen  noch 
Unterschiede  der  Eindringlichkeit.  Das  graue  Papier  hat  zwar 
dieselbe  Graunuance  wie  die  beschattete  Scheibe,  trotzdem  aber  eine 
sehr  viel  größere  Eindringlichkeit.  Und  zwar  liegt  dies  ganz  sicher 
nicht  daran,  daß  sich  die  eine  twsser  vom  Hhitergrunde  abhebt  als 
die  andere  Denn  man  kann  den  Hinteigrund  ffir  beide  vollkommen 
gleich  machen,  und  trotzdem  bleibt  der  EindringHcfakeitsunterschled. 

Man  kann  nun  dem  Beobachter  die  Aufgat>e  stellen,  er  solle  ver- 
suchen, dn  graues  Papier  zu  finden,  welches  dieselbe  Eindringlich- 
keit  hat,  wie  die  beschattete  Scheibe.  Dies  gelingt  auch  in  der  Tat, 
vorausgesetzt  daß  der  Schatten  nicht  allzutief  ist Er  wählt  jetzt 
ein  viel  dunkleres  Papier  als  vorher.  Dieses  hat  zwar  dann  die 
gleiche  Eindringlichkeit  wie  die  beschattete  Scheibe,  aber  nicht  ent- 
fernt mehr  die  gleiche  Graunuance  Es  ist  vielmehr  ganz  beträcht- 
lich dunkler. 

Der  Leser  wird  sich  beim  ersten  lioieii  untei  der  EiiiUringijchlceit 
eines  grauen  Papiers  nichts  Rechtes  vorstellen  können  und  wird  ge- 
neigt sein,  diese  für  ein  sehr  labiles  Phänomen  zu  halten,  welches 
keinen  rechten  objektiven  Wert  hat  Die  Helligkeit  eines  Oiau  —  dies 
ist  doch  ein  Moment  an  der  Far1>e  selbst;  aber  die  Eindringlichkeit  — 
was  soll  denn  das  nun  noch  sein?  Höchstens  etwas  ganz  Subjektives^ 
auf  das  man  weiter  nichts  zu  geben  braucht.  £s  ist  sehr  leicht,  diese 
Meinung  ad  absurdum  zu  führen.  Man  kann  nämlich  mit  Hilfe  des 
Photometers  die  Lichtmenp^e  messen,  welche  von  einer  Fläche  aus  in 
das  Auge  gelangt.  Nimmt  man  diese  Messung  vor  in  dem  ersten  Fall, 
wo  man  ein  Papier  bestimmt  hatte,  welches  die  gleiche  Graunuance 
zeigte  wie  die  beschattete  Scheibe,  so  findet  man,  daß  die  Scheibe 
sehr  viel  weniger  Uciil  aussendet  als  das  Papier.  Und  in  diesem 
Fall  erschien  sie  auch  matter,  weniger  eindringlich.  Mißt  man  hin- 
gegen bei  einem  Onu  gleicher  Eindringlfehkeit  mit  der  Scheibe,  so 


')  Der  Grund  dieser  Einaduinkunc  wird  i^idi  tngegeben  werden. 

*)  Die  Oraunuance  zwischen  Schwarz  und  Weiß  nennt  man  in  der  Sinnes- 
psychologie Helligkeitsstufen  des  Oraus.  Dies  stimmt  nicht  ganz  mit  dem  gewöhn- 
lichen Sprachgebrauch  überein,  welcher  unter  Helligkeitsunterschieden  vorwiegend 
Untersdiiede  in  der  Belenehtung  vcfStefaL  Immerliin  qnidit  man  luch  hier  von 
einem  »helleren  Orau«,  wenn  man  ein  aolcfaes  mcln^  dai  dem  WelB  niber  ttdiL 
Wir  werden  Auadnidc  »Helligkeit«  stets  In  diesem  Sinn  verwenden. 


^  kj  i^uo  uy  Google 


ZWLI  DARbli-LLUNGSPROBLEME  DER  BILDENDEN  KUNST.  363 


zeigt  es  sich,  daß  beide  die  gleiche  Lichimenge  aussenden,  trotz- 
dem das  graue  Pupier  viel  dunkler  ist  als  die  Scheibe. 

Aber  sind  denn  die  Unterschiede»  um  die  es  sich  hier  handelt» 
wirklich  so  bedeutend?  Sollte  auch  der  beschatteten  Scheibe  je  nach 
der  Auffassungsweise  ein  etwas  mehr  oder  weniger  dunkles  Papier 
zuzuordnen  sein,  —  das  kann  doch  kaum  künstlerisch  etwas  ausmachen, 
wenn  die  Unterschiede  nicht  sehr  groß  sind.  Ich  will  daher  ein  Beispiel 
anführen:  Ich  stellte  eine  weiße  Scheibe  in  einen  ScIiaÜLn,  der  so 
tief  war,  daß  die  Scheibe  nur  noch  den  neunzigsten  Teil  derjenigen 
Lichtmenge  in  das  Auge  sandte,  welche  sie  außerhalb  des  Schattens 
ins  Auge  gesandt  hatte.  Eine  solche  Scheibe  sieht  hellgrau  aus. 
Sucht  man  ihr  ein  Papier  zuzuordnen,  welches  die  gleiche  Eindring- 
lichkeit hat,  so  findet  man  jedoch  Oberhaupt  kein  passendes*).  Weiches 
man  auch  wShlt  —  jedes  ist  viel  eindringlicher.  Auch  die  dunkelsten 
Papiere  haben  noch  immer  etwas  Leuchtendes,  Starkes  an  sich,  gegen- 
Qber  der  Mattheit  der  beschatteten  Scheibe.  Und  das  wird  verständ- 
lich, wenn  man  t>edenkt,  daß  selbst  das  tiefste  Schwarz  noch  immer 
den  sechzigsten  Teil  der  Lichtmenge  von  Weiß  reflektiert,  die  be- 
schattete Scheibe  hingegen  nur  den  neunzigsten  Teil.  —  Jetzt  stelle 
man  neben  der  beschatteten  Scheibe,  aber  außerhalb  des  Schattens, 
noch  eine  weiße  Scheibe  auf.  Versucht  man.  die  beiden  Scheiben  zu 
zeichnen,  so  muß  man,  je  nach  der  Auffassungs weise,  zu  ganz  ver- 
schiedenen Ergebnissen  kommen.  Will  man  die  Unterschiede  der 
beiden  Hei iigkei  tsnuancea  wiedergeben,  so  muß  man  die  eine  Scheibe 
weiß  lassen  und  die  andere  hellgrau  machen.  Soll  der  Ein d ring- 
Hchkeits unterschied  dargestellt  werden,  so  muß  hingegen  die  be- 
schattete Scheibe  so  dunkel  gemacht  werden,  wie  es  Oberhaupt  nur 
iigend  geht,  und  trotzdem  wird  man  die  ganze  Kraft  des  natflrlichen 
Eindringlichkeitsunterschieds  noch  nicht  erreicht  haben.  Man  sieht, 
daß  es  beim  Zeichnen  nach  der  Eindringlichkeit  zu  sehr  viel  schrofferen 
und  wirkungskräftigeren  Gegensätzen  kommen  wird,  als  beim  Zeichnen 
nach  der  Helligkeit  des  Schattengrans. 

Ein  Schatten  der  oben  beschriebenen  Art  ist  nun  schon  recht  tief, 
aber  durchaus  nicht  unfrewöhnlich.  Er  wird  ungefähr  so  tief  sein,  wie 
der  Schatten  in  Rembrandtschen  GewölbeLcken,  und  es  gibt  in  Wirk- 
lichkeit noch  tiefere,  besonders  iiatürlicii  dann,  wenn  in  einem  Teil 
des  Raumes,  oder  der  Landschaft  sehr  helles  Licht  ist.  Bei  schwächeren 
Schatten  ist  die  Spannung  zwischen  Schattenhelligkeit  und  -ehidring* 
lichkeit  weniger  groß^  sie  bleibt  atier  bei  allen  halbwegs  tiefen  Schatten 
leclit  bedeutend. 


')  siehe  Anmerinitig  1  der  vorigen  Seile. 
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Freilich  mit  einer  Einscliränlcung:  das  alles  gilt  nicht  für  Schlag- 
schatten. Diese  erscheinen  in  der  Tat  ungefähr  so  dunkel,  wie  es 
ihrer  Eindringlichkeit  entspricht.  Bei  ihnen  trifft  ja  auch  die  früher 
gegebene  Beschreibung  nicht  zu,  nach  welcher  die  Gegen standsfarbe 
durch  (ien  Schatten  hindurchkommt,  Sie  sehen  viel  eher  aus  wie  ein 
dunkler  Tleck,  der  auf  dem  Gegenstand  liegt  und  dessen  Eigenfarbe 
fast  vüllig  verdeckt.  Sie  sind  nicht  in  dem  Sinne  durchsichtig,  wie 
die  Sctiallen  dunkler  Ecken  oder  die  Binnenschatten  der  Gegenstände. 
Man  darf  sich  aber  nicht  vorstellen,  daß  es  hier  zwei  Klassen  von  Er- 
schdnungen  gäbe,  die  wie  durch  dne  Kluft  voneinander  geschieden  sind. 
Von  dem  schärfsten  Schlagschatten,  den  nuui  vielleicht  von  einem 
dunklen  Farbfleck  kaum  unterscheiden  kann,  bis  zu  den  lockeren,  durch* 
sichtigen  Schatten  fQhrt  eine  Reihe  von  Zwischenstufen.  Je  schroffer 
die  Obergänge  von  Licht  und  Schatten  sind,  desto  weniger  kommt  die 
eigentGmliche  Schattennatur  heraus,  je  verfließender  sie  sind,  desto  mehr. 

Das  wichtigste  Beweismittel  wird  aber  natürlich  die  Analyse  von 
Bildern  sein.  Ich  will  die  Anschauunp^,  welche  ich  mir  gebildet  habe, 
hier  sofort  formulieren:  Die  Wiedergabe  von  Schatten  entsprechend  ihrer 
Eindringlichkeit  ist  ein  typisches  Verfahren  der  impressionistischen 
Darstellungsweise.  Dabei  bedarf  die  Verwendung  des  Ausdrucks  »im- 
pressionistisch« einer  näheren  Erläuterung.  Es  sind  nämlich  nicht  nur 
solche  Künstler  gemeint,  welche  zur  »Schule«  des  modernen  Impres- 
sionismus gehören.  Man  hat  ja  stets  bemerkt,  daß  es  lange  vor  Manet 
Impressionisten  gab.  Um  nur  den  größten  vor  allen  zu  nennen:  Rem- 
brandt.  Aber  auch  Ooyazeichnet  oft  »Impressionistische,  ebenso  Ouerdno 
und  viele  andere.  Die  impressk>nisb'sche  Darstdlungswdse  tritt  über- 
all dort  auf,  wo  der  Künstler  am  Licht  selbst  und  nicht  an  den  Dingen 
interessiert  ist.  Und  gerade  bei  den  älteren  »Impressionisten«  ist  das 
gar  keine  Sache  feststehender  Überzeugung,  sondern  oft  vom  Vor- 
wurf abhängig.  Das  Anwendungsgebiet  des  Begriffes  »Impressionis- 
mus« muß  also  sachlich,  nicht  historisch  oder  schulmäßig  bestimmt 
werden.  In  anderer  Beziehung  jedoch  muß  dieses  Anwendungsgebiet 
verengert  werden.  Es  gibt  nämlich  unter  den  itn[iressiotiistisclien 
Zeichnungen  solche  linearer  und  solche  malerischer  Dari^tclluiigsärt, 
die  Ausdrücke  »linear«  und  »malerisch«  in  der  Bedeutung  genommen, 
welche  ihnen  Wölfflin  aufgeprägt  hat  Und  auch  diese  Grenzen  werden 
nicht  strenge  innegehalten.  In  einer  Zeichnung  des  linearen  Impres- 
sionismus kann  man  Schattenandeutungen  finden.  Diese  Schatten 
brauchen  dann  durchaus  nicht  nach  ihrer  Eindringlichkeit  dargesteili 
zu  sein.  Im  ganzen  aber  ist  es  doch  so,  daß  der  Impressionismus 
gern  »malerisch«  zeichnet,  und  nur  für  diesen  malerischen  Impres- 
sionismus der  Zeichnung  gilt  die  oben  aufgestellte  These. 
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Wie  zeichnen  also  nun  die  Kunstler?  Stellen  sie  die  Schatten  ent- 
sprechend ihrer  Eindrinf^lichkeit  oder  entsprechend  ihrer  Oraunuance 
dar?  Hier  liegen  wieder  einmal  zwei  verschiedene  psychologische 
Einstellungen  vor,  denen  verschiedene  Ausdrucksn^ogliclikeiten  ent- 
sprechen.   Und  es  wird  nötig  sein,  darüber  zur  Klarheit  zu  kommen. 

Wenn  ich  an  meinen  eigenen  Zeichenunterricht  denke,  so  vrar  es 
das  durchaus  NaWrliche,  die  Schatten  zuerst  nach  ihrer  Helligkeit 
wiederzugeben.  Ich  hatte  aber  dabei  stets  ein  Oeffihl  der  Unbefriedi- 
gung,  denn  die  Bilder  wurden  so  unangenehm  flau  und  wirlcungs- 
schwach.  Ich  spürte  lebhaft,  daß  hier  etwas  nicht  in  Ordnung  war, 
lind  machte  die  Schatten  immer  kräftiger,  als  ich  sie  wirklich  sah.  Dieser 
Entwicklungsgang  scheint  mir  typisch,  auch  für  die  Entwicklung  der 
Schattendarstellung  in  der  Kunst.  Es  ist  in  einem  gewissen  Sinne  das 
»natürlichere«  Vorgehen,  Schatten  nach  ihrer  Helligkeit  zu  zeichnen, 
und  zwar  vorwiegend  wohl  deshalb,  weil  man  die  Graunuance  des 
Schattens  »sieht«,  seine  Eindringlicfikeit  aber  nur  iföhlt<>.  Und  es  ist 
ja  einleuchtend,  daß  man  bei  dem  Versuch  einer  Darstellung  sichtbarer 
Dinge  im  ganzen  mehr  auf  »Sehen«  eingestellt  ist  Die  Kunst  brauchte 
erst  eine  lange  Erfahrung,  um  zu  lernen,  daß  die  Darstellung  wlrloings- 
krfiftiger  und  auch  wahrhaftiger  wurde,  wenn  man  sich  vom  Zwang 
des  blofi  »Sichtbaren«  frei  machte.  Dat)ei  muß  man  nun  fragen  was 
das  heiße,  die  Helligkeit  werde  »gesehen <i,  die  Eindringlichkeit  aber 
»gefühlt«.  Man  wird  eine  halbwegs  richtige  Beschreibung  des  Vor- 
ganges frehen,  wenn  mnn  darauf  hinweist,  daß  im  ersten  Fall  die  Auf- 
merksamkeit mehr  nach  außen  gerichtet  ist,  auf  das,  was  vor  den 
Augen  steht,  im  zweiten  Fall  hingegen  mehr  nach  innen,  so  daß  die 
Affektion  der  Seele  durcli  die  Erscheinungen  bemerkt  wird.  Doch 
diese  ganzen  Vorgänge  gehören  zu  den  seiir  geläufigen  und  daher 
wenig  auffälligen.  Denn  es  ist  eine  Orunderschelnung  unseres  Be- 
wußtseinslebens, daß  die  geläufigen  Voigänge  die  Neigung  haben, 
unter  die  Bewußtseinsschwelle  zu  sinken  und  sich  dadurch  der  Beob- 
achtung zu  entziehen.  Nur  bei  besonders  günstigen  Umstanden  rücken 
sie  dann  wieder  in  den  Blickpunkt  der  Selbstbeobachtung.  Wenn 
man  also  einen  Künstler  fände,  der  sicher  die  Schatten  nach  ihrer  Ein- 
dringlichkeit darstellte  und  ihn  dann  fragte,  wie  er  das  macht,  so  wird 
man  keinerlei  Aussicht  haben,  von  ihm  eine  richtige  Auskunft  zu  er- 
halten, besonders  da  bildende  Künstler  meist  schlechte  Selbsibeohachter 
sind.  Daß  es  möglich  ist,  Schatten  nach  ihrer  Eindringlichkeit  darzu- 
stellen, kann  man  jedoch  durch  Analyse  von  Zeichnungen  erkennen, 
oder  wenigstens  wahrscheinlich  machen.  Ich  hat>e  versucht,  der  An- 
gelegenheit auch  durch  ehien  Laboratoriumsversuch  nahezukommen. 
Ich  baute  nämlich  eine  Anoidnung  derart  auf,  wie  ich  sie  früher  be- 
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schrieb,  iiiu]  ließ  sie  nun  von  mehreren  Versuchspersonen  abzeichnen. 
Dabei  zeigte  es  sich  in  der  Tat,  daß  einige  von  ihnen  die  Schatten 
g^nz  sicher  nach  ihrer  Eindringlichlceit  zdchneten,  mandie  jedodi  nach 
der  Helligkeit  Die  ersteien  machten  also  die  beschattete^  weiße  Scheihe 
tiefschwarz,  trotzdem  sie  deutlich  ais  wdfie  Scheibe  erschien,  mit 
einem  heHgiauen,  durchsichtigen  Schattenschleier  darüber;  die  zweite 
Gruppe  hingingen  gab  die  Scheibe  hellgrau  wieder.  Man  Icann  den 
Versuch  noch  paradoxer  gestalten  —  und  das  geschah  auch  —  indem 
man  neben  die  beschattete  weiße  Scheibe  eine  unbeschattete  «schwarze 
stellt,  welche  genau  ebensoviel  Licht  reflektiert  wie  jene.  Denn  Scliwarz 
sendet  zwar  an  sich  weniger  Licht  aus  als  Weiß.  Wenn  man  aber, 
wie  hier,  die  schwarze  Fläche  unter  günstige,  die  weiße  unter  un- 
günsiige  Beieuchtungsverhältnisse  bringt,  so  kann  man  bei  einiger 
Geschicklichkeit  erreichen,  daß  sie  genau  gleichviel  Licht  reflektieren. 
(Wie  man  das  prüft,  mag  unerörtert  bleiben.)  Diese  beiden  Scheiben 
sahen  ganz  verschieden  aus,  Imks  stand  eben  ein  beschattetes  WeiB 
und  rechts  ehi  Schwarz  im  hellen  Licht  Trotz  dieses  verschiedenen 
Aussehens  wurden  beide  Scheiben  in  der  Zeichnung  gleich  dunkel 
dargestellt,  wenigstens  von  einem  Teil  der  Versuchspersonen.  Damit 
ist  überzeugend  bewiesen,  daß  es  möglich  ist,  die  Schatten  nach  ihrer 
Eindringlichkeit  zu  zeichnen 

Es  wäre  nun  sehr  schön,  wenn  es  gelänge,  Bilder  aufzufinden, 
die  ungefähr  dieselbe  Situation  bei  derselben  Beleuchtung  darstellten,  und 
von  denen  das  eine  iniprcäsiunistisch  gezeichnet  wäre,  das  andere  je- 
doch nicht  Wenn  dann  auf  dem  impressionistischen  die  Schatten 
viel  dunkler  und  massiver  gegeben  wären  als  auf  dem  anderen,  so 
hätten  wir  damit  eine  Art  experimaUum  enteis.  Doch  so  leicht  werden 
uns  Erkenntnisse  selten  gemacht  Man  muß  sich  mit  etwas  allgemeiner 
gehaltenen  Betrachtungen  begnügen.  Wir  haben  vorher  geschildert, 
wie  Schatten  aussehen,  und  daß  die  SchattendarstcUung  durch  Schraffie- 
rung ein  Mittel  ist,  die  lockere,  schwebende  Art  des  Schattengraii«; 
wiederzugeben.  Der  Impressionist  aber  gibt  die  Schatten  ja  ^ar  nicht 
wie  sie  aussehen,  sondern  wie  sie  wi  rken.  Er  hat  also  kein  Interesse 
mehr,  die  eigentliche  Natur  der  Schattenphätiotiien  getreu  abzubilden. 
Er  ist  im  Gegenteil  oft  in  der  Lage,  Wirkungsunlerscliiede  darstellen 
zu  müssen,  die  er  mtt  seinen  JMitteln  schwer  oder  gar  nicht  vollkommen 
erreichen  Icann.  (Ich  erinnere  an  die  oben  aufgeführten  Zahlen.)  Seine 
Schattendarstellung  wird  deshalb  darauf  ausgehen  mflssen,  möglichst 
kräftige,  geschlossene  Dunkelheiten  auf  dem  Blatt  darzustellen.  Des- 
halb schraffiert  er  seine  Schatten  nicht  mehr,  sondern  er  gibt  sie  — 
soweit  es  die  Technik  erlaubt  —  als  schwere,  schwarze  Flächen.  Er  hat 
auch  kein  Interesse  mehr,  das  fieckenweise  Durchbrechen  der  Oegen- 
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Standsfarbe  durch  den  Schatten  darzustellen,  wie  es  noch  Remhrandt 
in  seinem  weniger  konsequenten  »Impressionismus«  tut.  Vor  allem 
müssen  aber  die  Schatten  Oberhaupt  wesentHch  dunkler  sein  als  bei 
nicht  impressionistischen  Bildern»  —  eine  Folgerung,  die  man  immer 
wieder  bestätigt  finden  wird. 

Zu  weiteren  Folgenn^en  gelangt  man,  warn  man  sich  veigegenwlrtig^ 
welches  die  Lage  des  Graphikers  ist.  In  der  Welt,  die  er  darstellen  will,  gibt 
es  erstens  Helligkeitsunterschiede  der  Gegenstandsfarben,  —  denn  Gelb 
z.  B.  ist  heller  als  Braun — und  zweitens  Helligkeitsunterschiede  des  Lichtes. 
Auf  seinem  Bild  gibt  es  nur  Helüj^keitsunterschiede  einer  einzip^en  Art. 
Ein  schwarzer  Fleck  auf  dem  Blatt  kann  einerseits  etwa  einen  schwarzen 
Anzug  bedeuten,  anderseits  einen  tiefen  Schatten.  Was  er  bedeutet, 
ergibt  sich  aus  der  Gesamtsituation.  Der  Künstler  hat  aber  keine  sehr 
wirksamen  Mittel,  um  die  Unterschiede  der  Oegenstandsfarben  anders 
darzustellen  als  die  Unterschiede  der  Beleuchtungswerte.  Einiges  kann 
er  vielleicht  durch  die  Sirichführung  erreichen,  doch,  wie  gesagt,  dieses 
Mittel  ist  nicht  sehr  wirksam.  Man  muß  nun  zusehen,  wie  die  Graphiker 
sich  zu  diesem  Problem  verhaltea  DIIrer>)  etwa  verzichtet  meist  vdllig 
darauf,  die  HeUigkdtsunterschiede  der  Gegenstandsforben  wiederzu- 
geben. Schraffierte  Flächen  auf  dem  Blatt  bedeuten  bei  ihm  stets 
Schatten.  Die  Impressionisten  dagegen  behandeln  meist  beide  Arten 
von  Dunkelheiten  völlig  gleichmäßig.  Wir  zeigten  vorher,  daß  die 
Eindringlichkeit  einer  beschatteten  Fläche  um  so  geringer  ist,  je  wenig^er 
Licht  sie  in  das  Auge  sendet.  Nun  sendet  aber  auch  eine  unbeschattete, 
graue  Fläche  weniger  Licht  in  das  Auge  als  eine  unbeschattete  weiße. 
Also  auch  hier  müssen  Eindringlichkeitsunterschiede  auftreten.  Der 
Verlauf  der  Eindringlichkeitswei  te  längs  der  Reihe  von  Weiß  zuScliwarz 
ist  hn  aügoneinen  so,  daB  die  Eindringlichkeit  nach  dem  weißen  Ende 
zu  steigt  und  nach  dem  schwarzen  Ende  zu  sinkt  Nur  die  ganz 
tiefen  schwatzen  Töne;,  wie  sie  in  der  Graphik  kaum  vorkommen,  haben 
eine  etwas  gröBere  EindringUchkdi  als  die  dunkelgrauen.  Wie  diese 
Verhältnisse  im  einzelnen  liegen,  kann  hier  nicht  weiter  erörtert  werden, 
weil  dies  tief  in  ein  sehr  kompliziertes  Gebiet  der  speziellen  Sinnes- 
psychologie hineinführen  würde,  dessen  Methoden  und  Gedankengänge 


')  \X'ir  nehmen  Dürer  als  Beispiel,  weil  er  in  der  Tat  ais  der  wahre  Ocpenpn! 
des  Inipressionisnnis  er«r!ieint.  Seine  Art  des  Zeichnens,  die,  wie  imuu  r  wiciier 
betont  werden  muß,  einer  bestinunten  Art  des  Sehens  entspricht,  ist  aber  keine 
indivMaelle  E^entfimllchlceit  von  ihm.  Er  tdlt  sie  mit  seiner  ganzen  Zeit  Im 
Barock  kommt  dann  eine  mehr  impressionistische  Sehweise  auf,  die  aber  durchaus 
noch  nicht  klar  und  konsequent  durchgeführt  wird  Ihre  reine  Erfüllung  findet  sie 
erst  im  modernen  Impressionismus.  Die  Lntwicklungslinie  im  einzelnen  zu  ver» 
folgen  ist  hier  unm^lich. 
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der  Niclu-Psychologe  schwer  überschauen  kann.  Es  genügt  für  den 
jetzigen  Zweck  auch  völlig,  zu  wissen,  daü  die  Eindringlichkeit  von 
Weiß  nach  Schwarz  zu  sinkt.  Ebenso  sinkt  die  Eindringlichkeit  mit 
der  Schatientiefe,  Und  zwar  ist  die  Eindringlichkeit  einer  liesdiattelen 
weißen  FlSciie  ungefähr  gleich  der  Eindringlichkeit  derjenigen  unbe- 
schatteten  Flache^  wekhe  dieselbe  Lichtmenge  aussendet  wie  sie.  Dies 
zeigt  ja  der  eine  der  früher  liesdiriebenen  Versuche  Wenn  also  ein 
Künstler  konsequent  nach  der  Eindringlichkeit  zeichnet,  so  wird  er 
dunkle  Farben  der  Gegenstände  und  dunkle  Schatten  ganz  gleichmäßig 
geben,  sobald  sie  dieselbe  Ltchtmenge  aussenden.  Man  siebt  das  gut 
auf  impressionistischen  Bildern.  Natürlich  kann  man  nicht  beweisen, 
daß  irgend  ein  bestimmter  Schatten,  der  dort  dargestellt  wird,  auch 
in  Wirklichkeit  ebenso  viel  Licht  aussandte  wie  eine  ebenso  dunkel 
dargestellte  Oegenstandsfarbe.  Bei  einiger  Erfahrung  kann  man  sich  auch 
darüber  ein  ungefähres  Urteil  bilden.  Doch  kann  man  nicht  vor  einem 
Bild  das  objektive  Recht  solcher  Schätzung  wirklich  demonstrieren. 
Aber  davon  ganz  abgesehen,  spricht  schon  die  ganz  gleichmäßige  Art, 
wie  hier  Schatten  und  Oegenstandsfarben  behandelt  sind,  dalQr,  daß 
beide  auf  ein  gememsames  Moment  hm  betrachtet  worden  sind.  Und 
dieses  kann  eben  nur  die  Eindringlichkeit  sein.  Ebenso  wie  die  Unter- 
drückung aller  Gegenstandsfarben  bei  Dürer  dafür  spricht,  daß  er  die 
Eindringlichkeitsunterschiede  noch  nicht  entdeckt  hatte.  Dazwischen 
finden  sich  nun  alle  möglichen  Übergänge.  Der  Kiiiistler  ist  ja  schließ- 
lich kein  photographischer  Apparat,  der  einfach  ein  Stück  Wirklichkeit 
aufnimmt.  Nebenbei  bemerkt:  Der  photographische  Apparat  gibt  auch 
die  Unterschiede  der  objektiven  Lichtstärken.  Die  Unterschiede  von 
Hell  und  Dunkel  auf  einer  Photographie  bedeuten  also,  psychologiscii 
atftgedrikkt,  gleicbMIs  Elndringlichkeitsunterschied^  wie  man  fibrigens 
direkt  beweisen  kann.  Daß  die  l^otographien  trotzdem  nicht  dnlach 
so  aussehen  wie  impressionistische  Zeichnungen,  liegt  an  anderen  Um- 
ständen. Immerhin  sehen  sie  ihnen  ähnlicher  wie  den  Dfirerzeichnungen* 
Aber  der  Künstler  ist  ja  kein  Apparat  und  verwendet  seine  Kunstmittel 
nicht  nur,  um  Unterschiede  der  objektiven  Lichtstärken  darzustellen, 
sondern  entsprechend  seinen  eigenen,  künstlerischen  Absichten.  Dar- 
aus erklären  sich  die  p:rnBen  Mengen  der  ^ Inkonsequenzen  .  Man 
nehme  einmal  so  ein  Blatt  wie  den  ^Triumph  des  Mordechai«  von  Rem- 
brandi.  Hier  sinci  die  Menschen  im  hellen  Teil  ganz  linear  behandelt, 
ohne  jegliche  Ikriicksichtigung  ihrer  Kleiderfarben  und  ihrer  Binnen- 
schatten. In  der  Mittelgruppe  sind  die  Kleiderfarben  teilweise  wieder- 
gegeben, die  Schatten  hingegen  sind  locker  schraffiert  Und  in  der 
linken  Ecke  sitzen  schwere  »impressionistischec  Schatten,  fnalet  denen 
aber  die  Säulen  hervorschimmern,  was  ein  ganz  »echtere  Impresstonist 
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wohl  kaum  ^etnn  hätte.  Die  innere  Logik  dieser  Darstellungsweise 
liegt  darin,  daß  durch  die  völlige  Aussparung  der  Menschen  im  be- 
lichteten Teil  die  Dunkelheit  des  Gewölbeschattens  stark  hervortritt. 
Denn  dies  ist  ja  die  ständige  Schwierigkeit  der  impressionistischen 
Methode:  Die  Lichtstärkenunterschiede  zwischen  hellen  und  dunklen 
Teilen  des  Blaties  sind  noch  nicht  einmal  wie  1 : 60.  (Denn  Weiß  sendet 
bloß  sechzigmal  so  viel  Licht  aus  als  das  atlertidste  Schwarz.)  Die  Licht- 
stflrkenutiierschiede  zwischen  hell  beleuchteten  Fliehen  und  tiefen 
Schatten  sind  aber  hSufig  wesentlich  größer.  Will  der  KflnsHer  diese 
also  mit  aller  Kraft  gd>en,  so  darf  er  seine  Mittel  nicht  an  fernere 
Einzdhdten  verzetteln,  sondern  muß  schroff  Gegensätze  schaffen.  Die 
so  völlig  andere  Behandlungsweise  der  Hauptgruppe  des  Bildes  gibt 
dieser  wiederum  einen  stärkeren  Akzent,  durch  den  sie  die  Aufmerk- 
samkeit leicht  avif  sich  zieht. 

Wir  kommen  zu  weiteren  Folgerunc^en.  Wir  sprachen  eben  da- 
von, daß  die  Eindringlichkeitsunterschiede  zwischen  I  icht  und  tiefen 
Schatten  stärker  sind  als  diejenigen  zwischen  hellen  und  dunklen  Farben. 
Ist  unsere  These  also  richtig,  so  müssen  auf  den  Blättern  der  impres« 
sionistischen  Graphik  die  schroffen  schwarz-weiß  Unterschiede  vor- 
wiegend durch  Uchtunterschiede  bedingt  sein.  Auf  Bltttem  der  Dürer- 
schen  Art  kann  es  zu  energischen  schwarz*weiß  Gegensätzen  Ober- 
haupt nicht  kommen.  Denn  die  Oegenstandsfarben  sind  hier  ausge- 
sdialtety  und  die  Schatten  werden  entsprechend  ihrer  Oraunuance  ge- 
geben. Wir  haben  aber  gesehen,  daß  selbst  sehr  tiefe  Schatten»  d.  h. 
Schatten  sehr  geringer  Eindringlichkeit,  noch  ziemlich  hellgrau  aus- 
sehen. Dies  gilt  natürlich  nur,  wenn  sie  auf  einem  weißen  Gegen- 
stand liegen.  Denn  sonst  addiert  sich  die  spezifische  Dunkelheit  der 
Oegenstandsfarbc  zum  Schattengrau.  Werden  nun  einerseits  die  Gegen- 
standsfarben entspreciiend  ihrer  spezifischen  Dunkelheit  dargestellt, 
anderseits  die  Schatten  nicht  nach  ihrer  Eindringlichkeit,  sondern  nach 
ihrer  Graunuance  gezeichnet,  so  können  natürlich  aucli  auf  solchen 
Blättern  kräftige  schwarz-weiß  Unterschiede  entstehen,  aber  nur  dann, 
wenn  sehr  helle  und  sehr  dunkle  färben  an  den  dargestellten  Gegen- 
stilnden  vorkommen.  In  der  impressionistischen  Oraphik  hingegen 
werden  die  stärksten  scbwarz-wdß  Gegensätze  mdst  Gegensätze  der 
Bdeuchfungsstärice  zum  Ausdruck  bringen.  Behauptungen,  wie  die 
hier  aufgestellten,  sind  natürlich  nicht  durch  ein  paar  passende  Bei- 
spiele zu  beweisen,  auch  nicht  durch  ein  paar  Gegenbeispide  zu  wklcr- 
legen.  Sie  sngen  ja  nur  aus,  wie  die  Verhältnisse  im  allgemeinen  liegen 
sollen,  und  man  wird  ihnen  daher  nur  aus  seinen  Oesamterfahrungen  zu- 
stimmen oder  widersprechen  können. 

Wir  bemerkten  eben,  daß  auch  die  nicht  impressionistisch  gesehenen 
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Schattenflächen  sehr  dunkel  wirken  können,  wenn  sie  auf  dunklen 
Gegenständen  liegen.  Dies  ist  ein  Grund,  weshalb  all  die  besprochenen 
Gegensätze  In  der  Malerei,  wo  die  Gegenstandsfarben  stets  wieder- 
gegeben sind,  weniger  auffällig  sein  werden  als  in  der  Graphik.  Ein 
zweiter  Grund  liegt  in  einem  eigentümlichen  Verhalten  der  Aufmerk- 
samkeit, das  übrigens  letzten  Endes  mit  der  früher  erwähnten  Enge 
des  Bewußtseins  zusammcntiängt.  Das  betreffende  Oesetz  lautet  in 
strenger  Fassung^):  Lin  Bestandteil  oder  Teilinhalt  eines  sichtbaren 
Gegenstandes  fällt  um  so  weniger  auf,  je  mehr  andere  Bestandteile 
oder  Teilinlialie,  welche  die  Aufmerksamkeit  einzeln  in  Anspruch 
nehmen,  das  Objekt  enthSIt  und  je  stärker  sie  sich  der  Auhnerk- 
samkeit  aufzudrängen  suchen.  Was  von  den  Bestandtdien  des  Ob- 
jektes sich  der  Aufmeiksamkeit  am  stärksten  aufdrängt,  hängt  natür- 
lich von  der  gerade  herrschenden  Intermenrichtung  ab.  Da  der  Maler 
vorwiegend  auf  die  farbige  Erscheinung  gerichtet  ist,  so  müssen  für 
ihn  die  Schatten  an  Wirkungskraft  verlieren  und  zwar  um  so  mehr, 
je  stärker  er  auf  die  Farbicrkeit  an  sich  gerichtet  ist.  Man  denke  nur 
an  Bilder  der  Neo-Impressionisten,  bei  denen  Schatten  überhaupt  nicht 
mehr  vorkommen.  In  diesem  Oesetz  liegt  auch  die  Erklärung  dafür, 
daß  sich  die  Schatleiüieie  verringert,  wenn  man  sehr  nahe  an  die 
Gegenstände  herantritt  und  sich  in  die  Einzelheiten  ihrer  Struktur  ver- 
tieft Steht  man  dagegen  weit  vor  einer  Landschaft  wie  sie  in  Lieber- 
manns »Polospielera«  daijgestellt  ist,  wo  bei  dem  Wald  im  Hinter- 
grund von  den  tinzelnen  Bäumen  gar  nichts  mehr  zu  sehen  ist,  so 
tritt  gerade  der  Eindringlichkeitsunterschied  zwischen  der  ganzen, 
dunklen  Waldmasse  und  dem  davoriiegenden,  hellen  Feld  stark  heraus. 
Landschaften  solcher  Art  sind  kaum  anders  als  impressionistisch  zu 
behandeln.  Ebenso  Situationon,  bei  denen  stark  beleuchtete  und  stark 
beschattete  Flächen  direkt  zusammensfof u.n.  Ich  erinnere  an  die  Be- 
merkung über  die  Schlafrschattcn.  Anderseits  versteht  man  jetzt,  weshalb 
die  Impressionisten  Licht<;cgensätze  gern  scharf  gegeneinander  setzen, 
während  der  Nichi-iaipressionist  sich  gerade  um  die  Übergänge  be- 
müht. Der  Impressionist  hat  nicht  nur  eine  besondere  Darstellungs- 
art, sondern  auch  einen  bestimmten  Kreis  von  Darstellungsobjekten, 
denen  er  sich  mit  Voriiebe  zuwendet,  und  ebenso  der  Nicht-Impres- 
sionist Darstellungsmethode  und  Darstellungsobjekt  zeigen  eben  immer 
eine  innere  Zusammengehörigkeit 

Schließlich  noch  eine  letzte  Beobachtung,  die  für  mich  immer  eine 
ziemlich  starke  Beweiskraft  gehabt  hat,  bei  der  ich  aber  nicht  über- 
zeugt bin,  daß  sie  diese  auch  für  alle  anderen  besitzt  Ich  erwähnte 


')  Das  Qesetz  stammt  von  E.  Hering»  die  rormitilening  von  O.  E.  M&Uer. 
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fdllier,  dafi  Schlagschatten  steta  etwa  so  dunkel  wirken,  wie  es  ihrer 
Eindringlichkeit  entsprich^  daß  es  daher  f  flr  sie  die  l>eiden  verschiedenen 
Betrachtungsweisen  nicht  gibt  Wenn  ich  versuchte,  irgend  eine  Zdch- 
nung  Dürers  einmal  ganz  unabhängig  von  ihren  i<ünstlerischen  Werten, 
einfach  als  Wiedergabe  einer  bestimmten,  wirklichen  Situation  zu  nehmen, 
so  fiel  mir  stets  auf,  daß  die  Schlagschatten  nicht  recht  hineinpaßten, 
daß  sie  tigentümiich  starr  wirkten,  ein  Eindruck,  der  bei  einem  impres- 
sionistischen Bilde,  selbst  wenn  es  noch  so  starke  Schlagschatten  ent- 
hält, nie  auftrat.  Denn  hier  ist  ja  alles  nach  seiner  Eindringlichkeit 
gegeben,  bei  Dürer  hing^en  nur  die  Schlagschatten. 

5. 

Man  whd  vielleicht  versucht  sein,  gegen  die  vorher  geschilderten 
Überlegungen  einzuwenden:  Es  ist  richtig,  daß  Zeichnungen  der 
Dfirerschen  Art  zarter  und  flauer  sind  als  die  impressionistischen. 
Dieser  Unterschied  beruht  jedoch  nicht  auf  zwei  verschiedenen  Arten, 
die  sichtbare  Welt  zu  erleben.  In  Wirklichkeit  erlebte  man  die  Welt 
stets  in  der  gleiclien  Art,  aber  man  fand,  daß  eine  Steigerung  der  schwarz- 
weiß  Gegensätze  die  Blätter  interessanter,  wirkungskraftiger,  schöner 
machte.  Aus  diesen,  vorwiegend  ästhetisch-praktischen.  Gründen  er- 
kläre sich  alles.  Mir  scheint  eine  solche  Beweisführung  unhaltbar. 
Wer  Stilunterschiede  auf  Wandlungen  des  äuBerilchen,  sozusagen 
kunstgewerbUchen  Geschmacks  zurflckfUhrt,  unterschätzt  die  Emst- 
hafUgkdt  der  Kunstentwicklung.  Das  wäre  ja  etwa  die  Denkwelse 
Lenbachs,  der  dunkle  Bilder  malte,  weil  er  sie  so  »schön«  fand.  Die 
zwei  verschiedenen  Betrachtungsweisen  der  Schatten  erscheinen  zuerst 
vielleicht  als  eine  bloße  Einzelheit;  sie  sind  aber  nichts  weniger  als 
dies.  Dahinter  stehen  zwei  gänzlich  verschiedene  Einstellungen  zur  Wirk- 
lichkeit. Es  ist  etwas  anderes,  ob  man  auf  die  Erfassung  der  Dinge 
als  solcher  gerichtet  ist,  oder  l)lüß  auf  das  Licht  und  die  Farben  und 
ihre  Wirkungsuntcr^chiede.  Die  Erkenntnis,  daß  die  Dinge  gar  nicht 
als  Einzelwesen  dastünden,  daß  wir  sie  vielmehr  bloß  als  sieht-  und 
empfindbare  Phänomene  erleben  —  diese  Erkenntnis  bedeutete  den  An* 
fang  der  gesamten,  modernen  Philosophie  und  Erkenntnistheorie  im 
17.  Jahrhundert  Gegensätze  solcher  Art  mQssen  auch  in  der  Sphäre 
des  kfinstlerlschen  Welterlebens  zu  tiefen  Sfilunterschieden  ffihren. 
Eine  Graphik  von  Dürers  Art  ist  letzten  Endes  doch  nichts  anderes 
als  gezeichnete  Plastik.  Hier  hat  der  Schatten  keine  andere  Funktion, 
als  die  Wölbungen  der  Einzelform  zu  geben  und  die  Tiefenerstreckung 
des  Raumes.  Diese  Kunst  ist  darsteüerisch  s^anz  einseitig  an  der  Drei- 
dimensionalität  der  Welt  interessiert.  Sie  ist  auf  die  Gegenständlich- 
keit der  Dinge  gerichtet,  und  wir  wollen  zeigen,  daß  bei  dieser  Ein- 
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Stellung  der  Scimtten  naturgemäß  als  feiner,  grauer  Hauch  ersclieinen 
muß,  so  wie  es  seiner  >HelIigkeitf,  nicht  aber  seiner  Eindringlichkeit 
entspricht.  Der  Impressionist  hingegen  ist  verliebt  in  die  reinen  Licht- 
phänomene. Daß  deren  Wiedergabe  auch  gegenständliche  und  räum- 
liche Illusionen  erzeugt,  ist  ihm  ein  Nebenerfbig. 

Wir  haben  also  noch  die  Frage  zu  beantworten,  wie  es  zu  den 
beiden  verschiedenen  Betrachtungsweisen  der  Schatten  kommt  Und 
dazu  müssen  wir  ein  wenig  weiter  ausholen.  Die  moderne  Psychologie 
hat  sich  lange  mit  dem  Zusammenhang  zwischen  den  Empfindungen 
und  den  »Reizen beschäftigt,  Reize:  das  sind  die  physikalischen  Vor- 
gänge, durch  deren  Einwirkunsr  auf  den  Körper  die  tmpfindunf^en 
veranlaßt  werden.  Man  hat  gefunden,  daß  Im  allgemeinen  einem  be- 
stimmten Reiz  auch  eine  bestimmte  Empfindung  angehört.  Nun  gibt  es 
aber,  besonders  bei  den  Augenempfindungen,  i  atsachen,  die  dieser  R^el 
widersprechen.  Gälte  sie  streng,  so  müßte,  um  ein  berühmt  geworde- 
nes Beispiel  zu  wied^holen,  ein  Stück  Kohle  an  einem  hellen  Tage 
ebenso  aussehen,  wie  eüi  Blatt  Papier  an  einem  trüben  Tage^).  Denn 
unter  solchen  Umst&iden  können  bekle  genau  die  gleiche  Lklitmenge 
in  das  Auge  senden.  Daß  sie  trotzdem  verschieden  aussehen  und  über- 
haupt  jedes  Ding  seine  Eigenfarbe  unabhängig  vom  Wechsel  der  Be- 
leuchtung behält,  liegt  daran,  daß  mit  der  Steigerung  der  gesamten 
Lichtstärke  die  Anpassungsvorrichtungen  des  Auges  in  Tätigkeit  treten 
und  seine  Erregbarkeit  im  selben  Maße  herabsetzen,  wie  die  Durch- 
schnittsstärke des  Gesichtsfeldes  sich  eriiöht  hat.  Umgekehrt  bei  Ab- 
sciiwächung  der  Lichtstärke.  Man  nennt  dies  die  Transformation  der 
Empfindungen,  bei  Wechsel  der  Beleuchtung,  und  nur  durch  sie  wird 
es  möglich,  daß  die  Farben  der  Sehdinge  konstant  bleiben.  Lasse  ich 
nun  die  allgemeine  Beleuchtungsstäike  in  einem  Räume  unveiSndert^ 
rücke  aber  eine  wdfie  Scheibe»  die  vorher  in  gutem  Ucht  stand,  in 
den  Schatten,  so  müßte  sie,  entsprechend  der  verringerten  Lichtmenge^ 
welche  sie  jetzt  in  das  Auge  sendet,  eigentlich  dunkelgrau  aussehen. 
In  Wirklichkeit  aber  sieht  sie  weiter  weiß  aus,  nur  mit  einem  feinen, 
hellgrauen  Schatten  darüber.  Auch  hier  hat  der  Gegenstand  wenigstens 
ungcfiihr  seine  Eigenfarbe  behalten,  d.  h.  es  hat  eine  Transformation 
stattgefunden,  aber  dieses  Mal  lag  es  nicht  an  den  Anpassungsvor- 


')  Das  Beispiel  stammt  von  L.  Hering,  der  zuerst  die  hier  liegenden  Probleme 
gesehen  hefte.  Die  dnidigreHendste  BearbeHnng  IBr  das  Oeblel  der  Schattenphino» 
mene  hat  bisher  D.  Katz  geliefert  In  dem  Buch:  >Die  Erscheinungsweise  der  Farl>en 
und  ihre  Beeinflussung  durch  die  individuelle  Erfahrung«.  Versuche ,  welche  die 
Qrundlage  der  vorli^enden  Abhandlung  bilden,  stammen  zum  großen  Teil  aus 
einer  Aiteit  von  mir  selbst,  die  nnier  dem  Titel  »Beitrige  zur  Transformatioii  der 
Farben«  in  der  Zeitschrift  ffir  Sinnespsychologie  1920  encbeint 
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richtungen  des  Auges.  Denn  dessen  Erregbarkeit  konnte  sich  nicht 
verindem,  da  die  allgemeine  Beleuchtiuig  des  l^umes  die  gleiche 
blieb.  In  solchen  Fällen  spricht  man  von  zentraler  Transfbrmatfon  und 
will  mit  dem  Wort  ^ zentral  sagen,  daß  dabei  psychologische  Voij^ge 
im  Spiele  sind.  Diese  Transformation  ist  nämlich  ganz  davon  ab- 
hängig, daß  ich  den  Gegenstand  af«?  solchen  und  die  Beleuchtungs- 
vcrhälfnisse  richtif^  erkenne.  Halte  ich  vor  die  beschattete  Scheibe 
einen  Schirm  mit  enger  Öffnunp-,  in  dem  nur  ein  Teil  von  ihr  sicht- 
bar wird,  so  erscheint  dieser  Teil  sofort  nicht  mehr  als  weiß  mit  einem 
Schatten  davor,  sundern  als  dunkelgrau,  wie  es  seine  objeictive  Licht- 
stärke verlangt.  Dies  nennt  man  die  >  Reduktion  c  der  vorher  trans- 
formierten Farbe. 

Man  sieht»  daB  beschattete  Gegenstände  nach  der  Reduktion  die- 
jenige Farbe  annehmen,  welche  ihrer  Eindringlichkeit  entspridit  Und 
die  Reduktion  ist  daran  gebunden,  daß  man  die  Gegenständlichkeit 
der  Dinge  für  die  Wahrnehmung  unterdrückt.  Eine  Sehweise  also, 
wciclic  sich  für  die  Oei^enstände  interessiert,  wird  den  Schatten  als 
feinen  Schleier  geben  müssen.  Wenn  die  Impressionisten  hingegen 
proklamieren:  Nicht  die  Gegenstände,  sondern  das  Licht  selbst  soll 
dargestellt  werden,  so  verlangen  sie  sozusagen  nichts  anderes  als  die 
Darstellung  der  Schatten  nach  ihrem  Keduklionswert,  unter  Ausschal- 
tung der  Transformation.  Aber  sie  wenden  keine  äußeren  Hilfsmittel 
an,  um  die  Reduktion  auszufOhren,  sondern  sozusagen  psychologische, 
indem  sie  die  Schatten  auf  ihre  Eindringlichkeit  hin  ansehen.  Denn  die 
Eindringlichkeit  einer  beschatteten  Flitehe  entspricht  ihrer  objektiven 
Lichtstärke,  und  d.  h.  ihrem  Reduktionswert. 

Zum  Schluß  noch  eine  allgemeine  Bemerkung.  Wenn  man  sich 
die  Oesamtpsycholot^ie  des  > impressionistischen  r  Zeitalters  ansieht,  so 
wird  man  zwei  Kennzeichen  finden.  Diese  Zeit  war  positivistisch 
auf  die  Erkenntnis  der  Wirklichkeitszusammenhänge  gerichtet  und  fand 
letzte  Befriedigung  in  der  KuHivierung  des  Empfindungsiebens.  Sie 
war  in  Wahrheit  subjektivistisch  und  objektivistisch  in  einem.  Und 
nun  die  Methode  des  Zeichnens  nach  der  Eindringlichkeit:  Unterschiede 
der  Eindringlichkeit  entsprechen  genau  den  Unterschieden  der  physi- 
kalischen Lichtstäricen,  at>er  die  Beachtung  der  Eindringlichkeit  verlangt 
eine  Aufmericsamkeitsrichtung,  welche  nach  innen  und  nicht  nach  aufien 
gekehrt  ist,  welche  die  Wirkungen  der  Reize  auf  das  eigene  Bewußt- 
sein beachte!  Die  Parallele  ist  deutlich  und  sicher  nicht  zufäll^. 
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Kunstcharaktere  »üdabendiändischer  Völker. 

Von 
Otto  Höver. 

Die  von  Alois  Riegl  0  in  die  Kunstgeschichte  eingefQhrten  Be- 
griffe taktisch  (haptlsch)  und  optisch  sind  wesentliches  terminologi- 
sches Rüstzeug  zur  Charakterisierung  ethnischer  Besonderhdfen  des 
Kunstwollens,  das  eigentlich  ein  Kunst-Müssen  ist 

Der  Wiener  Kunstforscher  wollte  mit  den  genannten  Begriffen  die 
besondere  schöpferische  Halfung  einzelner  Epochen  im  überethnischen 
(übernationalen)  Sinne  fassen.  Taktische  Werte  sollten  fn  den  Kunst- 
ieistungen  von  Anfangsphasen  und  mittleren  (klassischen)  Stufen  ver- 
wirklicht sein.  Nahsichtige  Einstellung  vermittelte  in  Anfangsphasen, 
normalsichtige  Einstellung  in  klassischen  Phasen  das  taktisclie  F.rlebnis. 
So  mußte  die  ägyptische  Kunst  unbedingt  taktisch-ualisiclitig,  die 
griechische  Klassik  hingegen  taktisch-normaisichtig  sein.  Das  Optische 
und  damh  femsichtiger  Standpunkt  tAkben  dann  eine  Angelegenheit 
aller  Spätphasen  (Spätantike,  Barocke  usw.). 

Wir  nun  sehen  von  jeder  zeitlichen  Auswertung  dieser  Begriffe 

Uns  bedeuten  sie  vidmehr  die  zeitlosen  psychischen  Ontndver- 
haltungsweisen  des  kunstschaffenden  wie  kunsterlebenden  Menschen 
Oberhaupt,  mögliche  Orundeinstellungen  der  Völker  (Rassen)  im  schöpfe- 
rischen Verhalten  wie  Erieben»). 

Gleich  hier  aber  sei  bemerkt,  daß  innerhalb  der  abendländischen 
Kunstwelt  immer  die  Völker  mit  hervorrao-end  taktiscfi-körperhafter 
Begabung  die  Begründer  von  Zeitstilen  (klassisciicn  F^pochen)  sind 
—  Begabung  für  das  Neuanfangen  — ,  wogegen  die  optische  Veran- 
lagung meist  in  Spätepochen  zu  höchsten  schöpferischen  Leistungen 
gelangt  Eine  Übereinstimmung  mit  Riegls  Auffassung  läßt  sich  also 
auf  diesem  Grunde  wohl  erzielen. 

Mit  den  Begriffen  taktisch  und  optisch  allein  ist  es  jedoch  nicht 


*)  Vgl.  Alob  Riegl,  SpitrÖmlBche  Kunatindustrle. 

»)  Vgl.  auch  Bernhard  Schweizer,  Die  Begriffe  des  PlasUschen  und  des  Mllc> 
risdien  als  Orundformen  der  AnKbauung,  diese  Zeitschrift  Bd.  XIII  (S.  259). 
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getan.  Sclion  der  Begriff  des  Optischen  legt  sich  in  zweierlei  Mög- 
lichkeiten auseinander:  in  das  Optisch-Zweidimensionale  (Flächenhafte) 
und  das  Optisch-Körperhafte.  Eine  weitere  Reihe  von  Beirriffen  ist 
dann  besonders  für  die  Darstellung  der  Kunstcharaktere  abendländischer 
Völker  (südaipin  und  nordalpin)  unbedingt  nötig.  Auf  vorläufige  de- 
finit€»ij$che  Festlegungen  verzichten  wir,  um  alles  dem  geschichtlichen 
Anschauungsstoff  zu  flbeilassen. 

Alles  orientalische  Kunstsciiaffen  ist  von  Anfang  an  optisch>flachen- 
haft,  unköiperiich-zweidimensiona]  und  will  in  seinen  Taten  entspre- 
chend gewertet  Sda  Alle  abendländische  (sQd< ,  west-  und  mittel- 
europSische)  Kunst  ist  entweder  taktisch-körperhaft,  gesteigert  drei- 
dimensional oder  optisch-dreidimensional,  tiefenhaft  und  körperlich 
konzipiert.  Die  erste  Möglichkeit  tritt  entweder  allein  auf:  es  ist  da-, 
Südabendländische  schlechthin  in  ^anz  bestimmten  Epochen  seiner 
Entwicklung  als  Zeichen  vollendeter  IjislüsLiiig  vom  Orientalischen 
(oder  Orientaiisierten):  Dorik  Lind  ilaiienische  Renaissance,  oder  sie  tritt 
in  ein  Wechselspiel  ein  mit  der  zweiten  Möglichkeit.  Ls  ergibt  sich 
ein  Dualismus  —  der  Dualismus  der  abendländischen  Kunstseele  (der 
faustischen  Seele  I)  aberhaupt  —  aus  talctisdien  und  optisch-drei- 
dimensionalen Werten,  etwa  in  französischer  Ootik  oder  im  italienischen 
Barock. 

Der  reine  Orient  kennt  keinen  derartigen  Dualismus.  Er  Ist  völlig 
monistisch  in  seinen  Ssthetischen  Werten. 

Zum  letzten  aber  offenbart  sich  das  Optisch-Körperliche  auch  ganz 

allein.  Das  ist  bezeichnend  für  die  sondcriich-lonische  Kimstveran- 
lagung.  Auch  in  anfänglicher  wie  spätester  Efitfaltiing  deutschen 
Kunstschaffens  gibt  es  Zeiten,  in  denen  man  aussciiließlich  optisch- 
körperhaft eingestellt  ist  und  oft  sogar  dem  Orientalischen  scheinbar 
sehr  nahe  kommt.  Es  sind  Punkte  größtmöglicher  Annäherung  an 
das  Optisch-Flächenhaile  einmal  im  frühesten  Mittelalter,  zum  anderen 
im  spätesten  Barock,  wo  die  Entkörperiichung  und  damit  die  Ver- 
geistigung der  Architektur  und  der  Omamentatlon  am  weitesten,  fast 
unwahrscheinlich  weit  gediehen  sind*). 

1.  Dorischer  und  ionischer  Kunstdialelct 

Selbstverständlich  wird  alle  Architektur,  wie  alle  bildende  Kunst, 
durch  das  Auge  erlebt  Der  Begriff  des  Taktischen  trifft  nur  einen 

«)  Vor  allem  in  Spätromaittik,  Spätgotik,  Spatbarock.  Verfasser  hnt  ühcr  das 
Wesen  der  «Spät;tile  deutscher  Baukunst«  eine  besondere  größere  Arbeit  vorbe- 
reitet, die  im  L^ute  des  Jalires  als  Buch  erscheinen  wird. 
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assoziativen  Faktor  des  künstlerischen  Schaffens  und  Genießens.  Die 
taktische  Möglichkeit  besteht  darin,  daß  das  Auge  sich  mit  den  Fähig- 
keiten des  Tastsinnes  gleichsam  leihweise  ausrüstet.  Taktisches  Kunst- 
schaffen stellt  irgendwie  die  Forderung  auf,  daß  seine  Erzeugnisse  mit 
den  Fingerspitzen  abgetastet  werden,  diB  OefOhl  fOr  die  feinen 
Hebungen  und  Senkungen  der  körperbegrenzenden  Fliehen  wird  an- 
geregt Die  Formwerte  sind  in  erster  Unie  abtestbare  Werte.  Die 
od  avo  taktischoi  Kunsttitigkeiien  sind  Töpferei  und  Modellieren.  Hier 
liegt  das  Formgefühl  in  den  Fingerspitzen. 

Alles  künstlerische  Schaffen  unter  Führung  taktischer  Absichten 
geht  zunächst  von  unserem  eigenen  Körpergefühl  aus.  Die  eigene 
LeibKchkeit  entscheidet.  Unser  Ich  fühlt  sich  ein.  Das  Taktische  ist 
solchermaßen  zunächst  anthropomorph  bestimmt.  Es  wird  zur  Norm 
südabendländischer  Kunstgestaltung,  zum  wesentlichen  Nenner  antiker 
Schönheit  und  alles  dessen,  was  weiterhin  diesem  Ideal  folgt  (Renais- 
sance). iaktit>che  Veranlagung  strebt  nach  Verkörperlicliung,  nach 
dem  Festen,  Begrenzten  und  Greifbaren.  Die  geistige  Wesenheit  des 
RMimes  vM  verkörperlichi  Der  Raum  erscheint  nur  als  Erweiterung 
unseres  Leibes  und  seiner  OÜedmaßen. 

Die  körperiiche  Oeformtheit,  dte  sich  an  den  Tastsinn  wendet,  ist 
immer  irgendwie  temperiert,  ist  plastisches  Optimum.  Nahsichtiger 
oder  normal  sichtiger  Standpunkt  werden  gefordert.  Wir  befinden  uns 
in  Übereinstimmung  mit  der  Auffassung  Riegls.  Das  Taktische  ent- 
spricht dem  künstlerischen  Ideal  mittlerer  oder  klassischer  Stufen.  Da 
nun  aber  bestimmte  Völker  ihre  ethnischen  Besonderheiten  ^erade 
in  diesen  klassischen  Stufen  besonders  ausprägen  und  eindeutig  er- 
kennen lassen,  so  dient  uns  das  Taktische  über  Riegl  hinaus  zur 
rebtätellung  der  Nationaikunstanten  jener  Völker,  die  in  klassischen 
Cntwicklungsphasen  ihr  Bestes  gegeben  haben. 

Die  Bedeuhmg  des  Begriffes  taktisch,  die  Möglicbkeilen  der  Ver- 
wirklichung abtastbarer  Formwerte  haben  natflrlicb  ihre  besondere 
Scfawiugungsweite.  Nichts  wäre  lalscher,  als  den  Inhalt  des  Begriffes 
starr  und  unverrückbar  festzulegen.  Es  gibt  eine  ganze  Skala  von 
Uniertönen  im  formgewordenen  KörpergeffihL  Auch  plastisches  Maxi- 
mum, z.  B.  im  italienischen  Barock,  kann  noch  taktisch  gemeint  sein» 
Es  kommt  auf  die  Nuancen  und  genetisch-historischen  Beziehungen 
an.  Taktisch-Körperhaft  und  Optisch  Dreidimensional  sind  Grade  einer 
Skala.  Das  Optisch-Dreidimensionale  enthält  die  Möglichkeit,  plastische 
Forni  auch  bei  Fernsicht  noch  körperhaft  wirken  zu  lassen,  sog^ar  ge- 
steigert körperhaft.  Starke  Schatten  dienen  dabei  der  Modellierung. 
Innerhalb  des  Abendländischen  finden  sich  Taktisches  und  Optisch- 
Dreidimensionales  oft  nebeneinander.   Darin  liegt  der  Dualismus  der 
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abendländisdien  Kunsisede.  Das  beginnt  schon  in  der  Antiice,  wo 
immer  die  Befreiung  vom  Moiigenlande  unternommen  und  vollzogen 
wird. 

Immer  aber  ist  auch  das  Optisch-Dreidimensionale  im  Körperhaften 
verwurzelt.  Immer  geht  der  echte  Ahcndlnnder  vom  Körper  zum 
Geist.  Das  Taktische  liegt  auf  der  Seite  des  Materialismus,  eines 
durch  und  durch  gesunden  Materialismus.  Burckhardt  würde  von 
unbefangener  Naturnähe  und  frischer  Naivität  sprechen.  Das  Optisch- 
Dreidimensionale  strebt  zum  Spiritualismus,  auf  Grund  eines  künst- 
lerisdien  PhSnomenalismus,  den  Konrad  Fiedlor  unter  dem  Ausdruck 
»Siditbacteitc  zu  fassen  suchte. 

Eine  Kunstanschauung,  die  folgerichtig  und  emdeutig  auf  das 
Taktische  eingestellt  ist,  setzt  dem  Monismus  des  Morgenlandes  in 
ihrer  Art  wieder  einen  Monismus  entgegen,  den  Monismus  der  schönen 
Körperüchkeit.  Das  Optisch-Dreidimensionale  bringt  ebenfalls  in  letzten 
Auswirkungen  einen  Monismus  unter  der  Herrschaft  des  Geistigen 
zustande,  wobei  der  Begriff  der  Bewegung,  namentlich  in  der  Gestal- 
tung der  Raumform,  eine  wichtige  Rolle  spielen  wird. 

Beide  Mögiichkeiten  stehen  —  und  das  gehört  wieder  zum  abend- 
ländischen Kunstwollen  —  von  vornherein  unter  dem  Grundsatz:  Form 
um  der  Form  willen.  Die  artistische  Auffassung  hat  das  SymlM>lische 
des  Morgenlandes  fiberwunden.  Daß  dies  erstmalig  ffir  europSisches 
Bauschaffen  verwirklicht  wurden  ist  Verdienst  der  Hellenen»  mehr  noch» 
ist  Verdienst  des  sonderlich  faktisch  veranfaigten  hellenischen  Stammes 
der  Dorier. 

Man  kann  sagen,  daß  der  Dorier  dem  Orientalischen  gegenüber 
eine  Kantische  Tat  vollbrachte  Wie  Kant  die  Philosophie  vom  dog- 
matisch-spekulativen RationaHsmus  befreite,  das  Denken  vom  Himmel 
auf  die  Erde  herabholte  und  vor  allem  auf  die  reine  Formkraft  der 
Vernunft  iiinwies,  die  Pliilosophie  zur  Theorie  der  Formprobleme  des 
Denkens  machte,  so  erlöste  der  Dorier  die  Architektur  aus  der  Symbolik 
des  Moigenhmdes»  aus  der  religiösen  Transzendenz,  um  sie  ihren  im- 
manenten Aufgaben  zuzuffihren.  Das  Architekturale  ist  kebi  Gleichnis 
mehr,  sondern  »wahrhaftigec  Baukunst  Wie  durch  Kant  die  atwnd* 
ISndische  Erkenntnistheorie  vollendet  wurden  so  vollendete  der  Dorier 
praktisch  die  abendländische  Ästhetik.  Das  Tektonische  braucht  nur 
»schön  zu  sein,  dann  enthält  es  seine  sakrale  Würde  von  selber. 
Schön  aber  ist  die  q^reifbare  Körperhaftigkeit,  und  so  enthält  das  Be- 
wußtwerden des  Abendländischen  zugleich  eine  Verwirklichung  takti- 
scher Form  werte. 

Was  dem  Dorier  innerhalb  des  Taktischen,  gelingt  dem  lonier 
unter  FOhrung  des  Optischen  gegenüber  dem  Orientalischen.  Der 
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lonier  setzt  dem  Optisch-Fiächen haften  zum  ersten  Male  das  Optisch- 
Körperhafte  entgegen.  Dorischer  und  ionischer  Kunstdialekt  sind  also 
in  dem  Streben  nach  Körperlichkeit  einig  und  vertreten  beide  das 
Abendländische  im  Gegensatz  zum  Morgenlänüischen.  Das  Unter- 
schiedliche der  beiden  Dialekte  liegt  nur  im  Optischen  hier  und  im 
Taktischen  dort  Allemal  bleibt  das  Optische  des  Ionischen  dem  Orient 
um  einige  Grade  näher. 

Abendlandische  Tddonilc,  wie  abendlandische  Kunst  Oberhaupt^ 
beginnt  von  vornherein  mit  einem  Dualismus,  zweierlei  Möglichkeiten 
stehen  am  Anfang.   Das  wird  zum  Schicksal  Europas. 

Der  Wille  zvir  BefreiunjTf  vom  Orient  war  schon  in  mykenischer 
Zeit  einmal  sehr  stark  vorhanden.  Orientalisch  in  der  myVenischen 
Architektur  war  vor  allem  die  Art,  Wand  und  Säulen  zu  verkleiden 
mit  bemalten  Platten  oder  Metallbeschlägen.  Doch  spurt  man  überall 
schon  den  Drang  zum  Plastischen  (Metallrosetlen  der  Atreuskuppel, 
Reliefierung  der  Zickzackbänder  an  den  Säulen  des  Einganges  usw.). 
Oanz  eindeutig  aber  wird  der  Gegensatz  zwischen  MorgenUlndischem 
und  Abendländischem  bei  den  eingelegten  DotehMingen  und  am  Oold- 
becher  von  Vaphio.  Die  TierbiMer  der  Dokdridingen  sind  schon  ihrer 
Technik  nach  rein  orientalisch.  Hier  ist  alles  optisch-flächenhaft  zu 
nehmen.  Die  Reliefdarstellungen  des  Vaphiobechers  sind  dagegen 
körperhaft  wie  nur  }e  eine  Form  aus  klassischer  Zeit.  Doch  will  die 
Plastizität  der  Vaphioreliefs  optisch  gefühlt  sein.  Dann  behält  Alois 
Riej^l  recht.  In  dem  Optisch-Dreidimensionalen  dieser  Reliefs  liegt  also 
das  Abendländische,  das  echt  ütiochische. 

Die  Mykenäleute  mit  ihrer  Veranlagung  zu  opiisch-körperhatter 
Gestaltung  finden  wir  in  archaischer  und  klassischer  Zeit  als  lonier 
im  Osten  wieder.  Das  Dorische  und  damit  der  Wille  zum  Taktischen 
tritt  ganz  neu  in  die  Kunstgeschichte  der  mittdländischen  Völker 
ein.  Im  (dorischen)  Dipylonstil  bitten  wir  einen  Fäll»  wo  sogar  rein 
flächenhafte  Ornnmentation  eine  Fülle  tastbarer  Linearweite  enthllt 
Alle  bemalte  Frühkeramik  der  lonier  steht,  am  Dipylonstil  gemessen, 
dem  Orientalischen  näher,  was  ja  durch  ihre  Abkunft  und  die  Nähe 
des  Orients  bestätigt  wird. 

Die  taktischen  Werte  dorischer  Keramik  sind  im  tiefsten  verknöpft 
mit  den  frühen  Kunstäußerungen  Alteuropas.  Schon  die  neolithlsche 
Keramik  des  Nordens  (Donauiänder,  Nordbalkan)  laßt  die  Absicht  auf 
Taktisches  erkennen.  Der  neolithlsche  Töpfer  begriff  die  Ornamentik 
m  dem  Wesen  seines  Handwerks  V. 


')  Vgl.  die  Kcnmik  aus  der  nediUilidieii  Stetkin  Butniir  bei  Senfewo:  plesüicii 
mägdt^t  Spiralb&nder. 
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Die  ornamentalen  Leistungen  aus  den  besten  Perioden  hoch- 
nordischer Bronzezeit,  jene  Schilde,  Gürtel  und  Halsplatten  mit  ge- 
punzten  geometrischen  Zieraten,  Spiralen  und  Wellenmotiven  (laufen- 
der Hund),  sind  ebenso  aus  dem  Tnstp^efüh!  zu  verstehen  wie  etwa 
die  sauberen  klaren  Linien  Dürerscher  Kupferstiche^).  Punze  und 
Stichel  sind  völlig  taktische  Instrumente.  Auch  in  der  dorischen  Plastik 
(Sikyon)  ibt  Lrz  das  gegebene  Material:  dorisclie  i oreutcn  stehen  g^en 
ionische  Porossieinschneider. 

Die  Tektonik  der  Dorier  ist  ganz  material^bunden.  Dorik  ist 
Stein  und  nichts  als  Stein.  Der  Reiz  dorischer  Archaik  liegt  gerade 
darin,  zu  beobachten,  wie  sich  das  Anthropomorphe  aus  dem  Kristal- 
linischen losringt.  Man  hat  die  ägyptische  Tektonik  und  Statuarik 
kristallomorph  genannt.  Das  widerspricht  der  eigentlich  ägyptischen^ 
der  orientalischen  Auffassung.  Das  Kristallinische  des  Steins  wurde 
erst  von  den  Griechen,  den  Abendländern,  kunstlerisc!i  erkannt. 

Das  Mal'»  der  üetormtheit  des  Steins  im  dorischen  Stil  deckt  sich 
mit  den  taktischen  Werten.  Jede  Wand  hellenischer  Architektur  ent- 
hält noch  einen  optisch-flächeuhaften  Charakter.  Wir  begreifen,  daß 
der  Grieche,  vorab  der  Dorier,  diese  Flächenhaiiigkeit  aufheben  mußte 
durch  das  peripterale  Prinzip.  An  der  dorischen  Säule  sind  die  scharfen 
Stege  der  Kanndiiren  das  Wesentliche.  Diese  Grate  kommen  dem 
TastgefQhl  entgegen.  Wöllflin  gebraucht  gern  das  Gleichnis  von  den 
scharfen  Kanten  eines  eckigen  Bleistiftes  zwischen  den  Fingerspitzen. 
Wie  die  Kanndfiren  und  Stege  des  Siulenschaftes  sind  auch  die  Stege 
der  Triglyphen  Tastbahnen. 

Allgemein  gilt:  das  Weiche,  Glatte,  Runde,  das  Stoffliche  und 
Nachgiebige  ist  nicht  unter  allen  Umständen  tastbar,  vielmehr  un- 
taktiscli.  Tastbar  ist  das  Eckige,  Rauhe,  Kantige,  das  Gebrochene  und 
Widerstandleistende.  Alle  stoffliche  Charakteristik  in  Plastik  und 
Maierei  fällt  schon  in  das  Gebiet  reiner  Sehbarkeit'). 

Die  Ausmaße  des  Säulcnkurpers  geben  die  Nurni  für  den  Aufbau 
des  Tempels  ab.  Das  Interkolumnium  ist  nichts,  die  Kolumna  als 
plastisches  Individuum  alles.  En  der  plastischen  Oesamtform  der  Siule 
ld>t  unsere  eigene  Leiblichkeit,  das  anthropomorphe  Oesetz.  Der 
statische  Ausgleich  zwischen  Kraft  und  Last  wirkt  wohltuend,  weil 
wir  unsere  eigene  köiperliche  Leistungsfihigkeit  hhieinffihlen.  Alle 
orientalische  Tdctonik  bedeutet  etwas  anderes,  AuBertektonisches.  Die 


')  Vgl.  die  Erzeugnisse  der  zweiten  und  fünften  Periode  nordi&cher  Bronzezeit 
nadi  Osluur  Monteliut. 

■)  Vgl.  die  Gewandung  und  die  Beluuidlung  des  Nackten  bei  den  sogenannten 
Tauch  VC  Stern  des  Parlhenongiebets  gegenliber  den  Steilfalten  am  Peplos  doritdier 
Tänzerinnen  usw. 
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hellenische  Slule  Ist  nur  Körper,  sie  tiügt  wirklich»  erscheint  nicht 
symbolhaft  verschleiert 

Jede  Tropfenldste^  jedes  Profil,  jedes  Gesims  ist  ial(tisch  empfun- 
den. Die  Metopen,  anfänglich  noch  Tonplatten  in  orientalischer  Alanier 
flächenhaft  ornamentiert,  werden  zu  Reliefs  mit  hochplastischen  Figuren. 
Dasselbe  gilt  von  den  Giebel-  und  Eckakrof erien :  ans  einfachen  Platten- 
ziej^eln  werden  skulpturale  Gebilde.  Doch  niemals  wird  plastisches 
Optimum  überschritten.  Das  rein  Dorische  und  damit  das  Taktische 
gelangen  bis  zur  Klassik,  weiter  aber  nicht,  ja  sie  gelangen  nicht  ein- 
mal zur  Klassik.  Die  letzte  Erfüllung  des  Taktischen  dorischer  Tek- 
tonik ist  vielleicht  noch  reif-archaisch.  Immer  kann  nur  Pästum  ge- 
nannt werden.  Auf  dem  Peloponnes  ist  der  olympische  Zetistempd 
das  letzte  Ergebnis  reiner  Dorilc  Am  Farthenon  ist  das  dorisdie 
Säulenwerk  schon  aufgegangen  im  Optisch-Körperhaften  >).  Das  ioni- 
sche Attilca  und  seine  KQnsUer  haben  die  Führung.  In  dieser  t>e- 
ginnenden  Macht  des  Optisch- Körperhaften  ionischer  Baugesinnung 
über  das  Taktische  des  rein  Dorischen  liegt  ein  lels  klassizistischer 
Zug  der  Perikleischen  Bauten. 

Ludwig  von  Sybel  sagt  angesichts  des  Erechtheron:  »Auf  der 
Höhe  klassischer  Zeit  ein  malerischer  Bau.«  Malerisch  im  barocken 
Sinne,  wie  Sybel  es  meint,  ist  das  trechtheion  noch  nicht  —  griechi- 
scher Oliederbau  kann  niemals  malerisch  sein.  Es  ist  ein  Bau,  der 
optisch -körperhaft,  nie  taktisch  erlebt  sein  will,  und  nur  insofern 
liegen  grundsätzlich  die  Wege  zum  Malerischen  tiarocker  Formbildung 
von  hier  ab  offen.  Mit  dem  Erechtheion  ist  sogleich  die  ganze  Fülle 
der  JMfiglichkdten  der  ionischen  Kunstart  gegeben:  Möglichkeiten  der 
Freiheit  und  der  Strenge^  des  Kkssisdien,  des  Klassizistischen  und 
des  Barocken. 

Die  Karyatiden  der  Korenhalle,  ursprünglich  dorischer  Abstam- 
mung (Gewandung),  mußten  sich  die  glekjie  Ionisierung  gefallen  lassen 

wie  die  Säulen  des  Parthenon. 

Das  rein  Dorische  bevorzugt  die  greifbare  Sonderheit,  das  ab- 
tastbare, schöne  Einzelne.  Jede  Kannelüre  will  gefühlt  sein.  Das 
Ionische  dagegen  geht  immer  auf  das  sichtbare  Ganze.  Man  rechnet 
schon  mehr  mit  fernsichtigem  Standpunkt.  Ionische  Säulen  können 
immer  mehr  in  Massen  auftreten  als  dorische  (vgl.  die  grüßen  Dipteroi 
Kleinaslens). 

Die  Gegensätze  von  Heil  und  Dunkel,  optische  Faktoren,  spielen 

')  Bei  einem  Meister  wie  Iklinos,  der  im  Innern  der  Zella  de?  Apollotempcis 
zu  Phigaiia  sich  freie  Umbildungen  jonischer  Kapitelle  erlaubt,  kann  die  Einstellung 
auf  Oirtbehes  nidit  wunderndinicn  (^I.  Mich  wie  die  Siakn  mit  der  Zellmavcr 
dnrcli  eine  Art  Streben  veri>nnden  sind). 


Digitized  by  Google 


KUNSTCHARAKTERE  SODABEMOLANDISCHER  VÖLKER.  381 


eine  fLTÖßere  Rolle  im  Ionischen  als  im  Dorischen.  Die  kubische 
Struktur  des  Zahnschnittfrieses  ist  eigentlich  untaktisch,  besitzt  nur 
visuelle  Momente.  Die  tiefen  Kannelüren  der  ionischen  Säule  sind 
ausschließlich  SchaUeiibahnen,  die  Stege  breitere,  helle  Bänder,  keine 
scharfen  Grate.  Das  VolutensiQck  des  ionischen  Kapitells  in  der 
plastischen  Durchformung  hochklassischer  Zeit  nimmt  man  gern  ds 
besonders  tastbar  hin.  Wir  erkennen  an,  da6  hier  ein  bemerlcens- 
werter  Orenzfall  vorli^  Bedenid  man  jedoch,  daß  die  immerhin 
schwache  Reliefierung  in  der  Femsicht  sidi  dem  Taktischen  entzieht, 
so  bleibt  schließlich  wieder  nur  ein  optisches  Spiel  von  Licht  und 
Schatten  über,  wie  am  ionischen  Säulenschaft.  Die  plastische  Bildung 
ionischer  Voluten  hat  im  Vergleich  zu  den  scharfen  und  bestimmten 
Kannelüren  des  dorischen  Saiileiischaftes  etwas  Weiches  und  Ver- 
schwimmendes. In  Kapitell  wie  Schaft  der  ionischen  Säule  lebt  niemals 
die  pralle  Körperlichkeit  dorischer  Ordnung.  Die  ionische  Schönheit 
offenbart  sich  dem  Auge  allein.  Sie  verlangt  einen  weiteren  Gesichts- 
winkel 

Im  Ionischen  ist  das  Interkolumnium  schon  in  ganz  anderem 
Maße  Idinstierisch  bedeutsam  als  in  echter  Dorik.  Daraus  ergeben  sich 
weitreichende  Konsequenzen  im  Verlauf  der  Bauentwicklung,  woliei 
schließlich  an  die  Stelle  plastisch-tektonischer  Existenzen  die  unkörper- 
lichen, rein  visuellen  Wesenheiten  der  späteren  sogenannten  Schalt- 
räume ^  (vgl.  Basilika)  treten. 

Das  für  dorisches  Kurperi^efühl  so  wichtige  Kunstmittel  der  En- 
tasis  erscheint  am  ionischen  Saulenschaft  reduziert,  kaum  bemerkbar 
und  fällt  später  ganz  fort.  Alle  dorischen  Säulen  sind  in  dem  Maße 
ionisiert,  dem  Optischen  näher  gerückt,  wie  die  Entasis  abgeschwächt 
whd  oder  allmlhlich  ganz  fortfiUli 

Daß  aus  dem  an  sich  flichenhaften  Volutenstfick  auf  besondere 
Art  eine  köipertiafte  Fonn  herausgeholt  wurde,  wird  besonders  deut- 
lich an  der  Genesis  dieses  Architekturteils.  Vermutlich  waren  ja  die 
ältesten  wirklichen  Sattelhölzer  mit  flachen,  unplastischen,  bemalten 
Tonplatten  nach  orientalischer  Art  verkleidet-  Hier  schuf  der  lonier 
kraft  seiner  plastischen  Rej]:nbung  grundlichen  Wandel  und  prägte  die 
europäische  Form:  Körperhaftes  mit  optischen  Wirkungen. 

An  sich  bleibt  das  Unternehmen  der  OkzidentalisitTung  bei  den 
ionischen  Griechen  bewundernswert  genug.  Denn  die  lonier  iiatten 
es  In  einer  Weise  schwerer,  sich  vom  Orientalischen  loszuringen, 
einmal  wegen  der  Überlieferung  von  ihren  mykenischen  Vorfahren 


')  Den  Tenninus  »Schaltraum«  hat  August  Scfatnanow  geprägt ;  er  meint 
damit  vor  allem  die  Aritadeit  der  «Itdirlflllcheii  Basitika. 


Digitized  by  Google 


382 


OTTO  HÖVER. 


her,  zum  andern  waren  sie  infolge  der  geographischen  Lage  ihrer 
hauptsächlichen  Wohnsitze  an  der  kletnasiatischen  Küste  sowie  auf 
den  Inseln  der  Ägäis  dem  Orient  und  allen  orientalischen  Einflössen 
viel  niher  als  die  Dorier  im  westlichen  Oro6gfiechenland  oder  auf 
dem  Peloponnes.  Dorisches  verßQlt  schlieBllch  der  Ionischen  Optik, 
diese  aber  verfiillt  zu  guter  letzt  wieder  dem  Morgenlands 


Dorik  und  lonik,  das  sind  Polyklet  und  Phidias,  das  stnd:  die 
Oiebelskulpturen  de^-.  olympischen  Zeustempels  und  des  Parthenon. 
Die  Formprobleme  hier  und  da  verhalten  sich  zueinander  wie  plasti- 
sche Gruppe  zur  Einzelfigur.  Der  taktische  Wille  dorischer  Bildner 
wirkt  sich  aus  an  der  schönen  männlichen  Einzelslatue.  Polyklets 
Kanon  ist  Höhepunkt  und  Abschluß  zugleich.  An  der  archaischen 
Plastik  dorischer  Herkunft  hat  Emil  Waldmann  (Griechische  Originale, 
Leipzig  1912)  treffend  hervoi^gehoben,  wie  jede  leise  Hebung  und 
Senkung  des  Torso,  der  feine  Atem  der  plastisch  geformten  Ober- 
fläche mit  liebender  Hand  nachgefühlt  sein  will.  Rodin  liebkoste  gern 
die  Schönheiten  seiner  Antikensammlung. 

Ionische  Archaik  (von  den  Inseln)  entzieht  sich  dem  Tastorgan. 
Die  zieren  (jewandfältelunfrcn  der  Akropolismädchen  wenden  sich  nur 
an  das  Auge.  Auch  lebt  ein  letzter  Rest  orientalischer  Frontalität 
noch  in  dieser  köstlichen  Archaik,  durch  östliche  Herkunft  und  geo- 
graphische Nähe  des  Morgenlandes  erklärlich.  Das  archaische  Lächeln 
wurde  ausgelegt  (Wilh.  Lermann,  Altgriechische  Plastik,  München  1908) 
als  ein  erster  Versuch,  die  morgenländischen  Fessehi  des  Nur-Fiachen- 
hafien  zu  sprengen.  Man  wollte  das  Antlitz  körperlich  »begreifen«. 
Die  Bitdung  des  Mundes  sollte  die  Hefe  andeuten,  wurde  atier  wie- 
derum flächenhaft  nach  oben  gezogen  und  erstarrte  so  zu  ewig  hei- 
terem physiognomischem  Ausdruck. 

Die  Akropolismädchen  treten  gleich  in  Korona  auf.  Die  sfatua 
quadratn  Polyklets  und  der  Dorier  duldet  nichts  neben  sich.  Die 
Brustwöibung,  die  Rückenlinie  und  der  herrliche  Beckenschwung  des 
Doryphoros  reizen  zum  Nach  modellieren  mit  der  Hand.  Man  ver- 
gleiche dagegen  dic  temperierte,  weiche  Körperlichkeit  des  sogenannten 
Tlieseus  aus  dem  Parthenongiebel.  Ganz  unter  dem  optischen  Gesetz 
ist  natOrlich  der  nmathenftenzug  des  Cellafrieses  geschaffen.  An  den 
Metopen  des  Parthenon  läßt  sich  die  allmähliche  Entdorisierung  fast 
Schritt  fflr  Schritt  verfolgen. 

Adolf  von  Hildebrand  hat  in  seinem  »Problem  der  Form«  nichts 
anderes  fixiert  als  das  optische  Gesetz  ionischer  Plastik  und  Archi- 
tektur. Reliefanschauung  besagt  nicht,  körperhafte  Daseinsform  in  eine 
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nur  zweidimensionale  Erscheinungsform  zu  verwandeln,  heißt  viel- 
mehr, das  Kubische  so  zu  gestalten,  daß  das  Augenerlebnis  die  Drei- 
dimensionalitnt überall  klar  erfaßt  von  einem  unverrückbaren  frontalen 
Standpunkt  aus.  Hat  der  Plastiker  die  Aufgabe,  dem  Kubischen  das 
Quälende  zu  nelinienc,  so  ist  damit  auf  keinen  Fall  gesas^t,  daß  er  die 
reale  Körperlichkeit  zu  bloß  flächenhafter  Wirkung  herabmindert.  Das 
wäre  ägyptische  Statuarik.  Das  Quälende  des  Kubischen  besteht  nur 
in  jener  plastischen  Formgebung,  wie  sie  der  naturalistische  Pseudo- 
barock der  Begasschule  kultivierte,  wo  der  Beh-achter  ruhelos  um 
Cinzelfigur  und  plastische  Gruppen  herumgetrieben  wird,  um  ihrer  rein 
gegenständlichen  Bedeutung  habhaft  zu  werden  und  das  eigentlich 
Künstlerische  verioren  geht.  (Vgl.  von  antiken  Bildweiken  etwa  den 
tunesischen  Stier.)  Aus  dem  tiefgefühlten  Gegensatz  zu  dieser  Manier 
ist  Hildebrands  Büchlein  entstanden.  Die  Möglichkeiten  echter  Barock- 
plastik !?ißt  der  Münchner  Meister  offen.  Gegen  Schlüter,  selbst  .p:egen 
Beriiiiii  richtet  sich  seine  Theorie  nicht.  Reine  Reliefrtn >c/.auung  bei 
frontaler  Einstellung  ist  plasiisciies  Optimum  in  j^eklaitLi  Sichtbarkeit. 
Barock  ist  gesteigerte  Tiefenhaftigkeit,  plastisches  Maximum,  optisch 
erlebt  bei  Schrägansicht,  wobei  niemals  die  Forderung  an  den  Be- 
schauer gestellt  wird,  ruhelos  um  die  Figur  oder  Gruppe  herumzu- 
wandem.  Alle  echte  Barockphstik  bietet  ihr  fiiichtbares  Moment  auch 
nur  in  einer  Ansicht  dar  (Schrigansicht  von  links  oder  rechts).  Das 
beweisen  Berninis  heilige  Therese  oder  sein  Rdterbitdnis  Konstantins 
des  Oro6en  am  Fuße  der  Scala  Regia  ebenso  wie  jede  Altarkompo- 
sition des  18.  Jahrhunderts  mit  Figuren  von  Franz  Ignaz  Ouenther  oder 
!.  B.  Straub.  Plastisches  Maximum  ist  zu  bildhaftem  Eindruck  ge- 
bändigt, ohne  etwas  von  gesteigerter  Dreidimcnsionah'tät  einzuhüRen 

Man  muß  den  p^eheimen  Impressionismus  bei  Hildebrand  heraus- 
fflhlen.  Seine  Theorie  entwächst  in  der  Tat  einer  impressionistischen 
Orundetnsteilung,  wie  die  ganze  Kunstanschauung  Konrad  Fiedlers 
(Begriff  der  Sichtbarkeit,  vgl.  auch  Hans  von  Marpes).  So  sehr  auch 
Miidebrand  persönlich  gegen  Rodin  Stellung  nahm,  aus  dem  Problem 
der  Form  lassen  sich  die  besten  Werke  des  französischen  Meisters 
trotzdem  rechtfertigen.  Der  Unterschied  liegt  nur  im  AuBerlichen: 
der  Mflnchner  ist  rückschauend,  ein  spätgeborener  Klassizist  bester 
Schulung,  Impressionist  der  Theorie  nach;  der  Fariser  geht  eigene 
Wege,  entdeckt  neue  Möglichkeiten  körperhafter  Fläch enbelebung,  ist 
Impressionist  in  der  Praxis  und  insgeheim  allen  Spätgotikem  und 
Barockbildnern  verwandt. 

Die  plastisclien  McisterNverke  Hüdebrands  sind  bei  aller  Bildiiaftig- 
keit  voller  raumkörperiicher  Beziehungen.  Anderes  wollte  Hans  von 
A^r^s  auch  nicht. 
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Von  diesen  Orundlayen  aus  kann  die  panze  klassische  und  nach- 
klassische Plastik  und  Arciiiteklur  der  Hellenen  beurteilt  werden,  ins- 
besondere das  Problem  der  Gruppe.  Dieses  kann  restlos  nur  gelöst 
tvefden  unier  dem  Fomigesetz  des  Optisch-Dreidimensionalen,  gleich- 
viel ob  es  sich  um  die  Parthenongiebel,  den  Laolcoon  oder  das  Reiter- 
Standbild  handelt  Alle  Reitersfandbilder,  in  denen  es  nicht  gelungen  ist, 
die  beiden  ph»tischen  iMassen  Mann  und  Pferd  zu  vollständiger  Einheit 
optisch  zu  binden,  müssen  unvollkommen  bleiben.  Deswegen  ist  das 
Reiterstandbild  das  eigentlich  plastische  Problem  des  Barock.  Dem 
Oattamclata  mö^en  die  höchsten  Vorzüire  zuerkannt  werden  —  immer- 
hin hat  Donatello  für  die  reine  Seitenansicht  die  Gestalt  des  Feldherrn 
allzusehr  von  der  Schmalseite  autgefaßt.  Verrocchio  gab  sich  Mühe, 
die  Figur  seines  Colleoni  dem  Relief  des  Gaules  anzupassen.  Lionardo 
versuchte  in  einem  ersten  Entwürfe  für  das  Reiterdenkmal  des  Fran- 
cesco Sforza  die  spätquattrocentistische  Bewegtheit  des  Colleoni  zu 
Qberbieten,  indem  er  dem  I^erde  die  Sprungstellung  gab,  also  in  etwas 
eine  barodce  Lösung  vorwegnahm,  die  jedoch  hier,  nach  den  Zeich- 
nungen zu  urteilen,  auf  reine  Reliefansicht  berechnet  war.  (Vgl.  auch  die 
Zeichnung  des  Pollaiuolo,  Abbildungen  bei  W.  von  Seydlitz,  Lionardo  da 
VincL)  Die  späteren  Studien  für  die  Denkmaler  des  Sforza  und  Tri- 
vulzio  zeigen  das  Pferd  in  der  Schrittbewegung.  Das  Ganze  ist  im 
Sinne  der  Hochrenaissance  beruhigt,  doch  muß  man  sagen,  daß  auch 
Lionardo  hier  der  Schwierigkeit  eines  optischen  Ausgleichs  der  beiden 
Massen  Roß  und  Reiter  nicht  ganz  Herr  geworden  wäre.  Die  Neu- 
aufstellung des  Marc  Aurel  auf  dem  Kapitolsplatz  durch  Michelangelo 
wird  dann  zu  bundiger  Norm  für  Aufstellung  barocker  Standbilder 
überhaupt.  Andreas  Schlüter  erreicht  in  seinem  Großen  Kurfürsten, 
nicht  ohne  staike  Einflflsse  von  selten  der  Italiener und  der  Franzosen 
(Oirardons  Reiterbilder  far  Ludwig  XIV.)')  das  Höchste  an  optischer 
Bindung  der  beiden  plastischen  Massen.  Hier  ist  die  Figur  des  Reiters 
mit  wallendem  Mantel  wahrhaft  groß  gesehen.  Das  Ganze  gipfelt  sich 
bei  Schrägansicht  in  einheitlichem  Zuge  pyramidenartig  auf  (man  be- 
achte die  gedrungene  Gestalt  des  Pferdes,  auf  dem  der  Kurfürst  sitzt). 
Bezeichnenderweise  kommt  auch  Hildebrand  bei  seinen  beiden  Reiter- 
denkmälern in  Bremen  (Bismarck)  und  München  (Prinzregent)  nicht 
um  die  Schrägansicht  als  Schauseite  herum. 

Im  dorischen  Olympiagiebel  sind  alle  Figuren  noch  in  sich  ge- 
schlossene Individuen.  Der  Zusammenhang  des  Ganzen  ist  nur  durch 

')  Vgl.  die  Reiterdcnkiiiäler  der  beuten  Famese  inf  der  Piazia  dei  Cavalll  zu 

Piacenza  von  Francesco  Mocchi 

^)  Vgl.  das  Reiterdeukinal  Heinrichs  IV.  von  Pietro  Tacca  (Mitarbeit  des  Gio- 
vanni da  Bologna)  auf  dem  Pont  neuf  zu  Paris. 
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rein  gegenständliche  Bedeutung,  ist  durch  etwas  Mythologisch-Mimi- 
sches gewährleistet  (vgl.  auch  die  Ägineten).  Die  Spieler  sind  ge- 
stellt wie  bei  einem  lebenden  Bild.  Nicht  anders  ist  etwa  die  Myro- 
nische  Gruppe  Athena  und  Marsyas  zu  beurteilen.  Phidias  und  seine 
Leute  lassen  alles  Mythologische  und  Mimische  weit  zurück,  binden 
alle  Figuren  fein  optisch  zu  kfinstlerischer  Einheit  miteinander.  Dts 
Artistische  ist  aussdihiggebend  geworden.  SeU>st  an  den  kllgUchen 
Fragmenten  der  Londoner  Elgin  marbles  läßt  sich  noch  die  optische 
Vereinheitlichung  des  Ganzen  erkennen.  Das  künstlerische  Geheimnis 
aller  Oruppenprohleme  ist  gefunden.  Und  es  konnte  nur  gefunden 
werden  von  einem  lonier.  Ja  noch  mehr:  Phidias  erweist  sich  als  der 
wahre  Schüler  des  ionischen  Malers  Polygnot.  Es  mul:i  ein  ähnliches 
Verhältnis  gewesen  sein  zwischen  diesen  beiden  wie  zwischen  Hilde* 
brand  und  Marees. 

Was  neuerdings  behauptet  wurde:  daß  in  der  hellenischen  Kunst 
nicht  die  Plastik,  sondern  <Se  Malerei  die  Fflhrung  gehabt  habe,  kann 
für  das  Ionische  zugestanden  werden,  faisoffem  das  Optische  hier  von 
Anfang  an  den  Ausschlag  gegeben  hat»  aber  nur  in  diesem  BetoacfaL 
Wollte  man  damit  sagen,  der  Grieche  sei  ebenso  nur  —  malerisch  ver« 
anlagt  gewesen  wie  der  Niederländer  des  17.  Jahrhunderts,  so  stimmt 
das  auf  keinen  Fall.  Und  ebenso  ist  es  verfehlt,  wenn  man  aus  der 
Tatsache,  daß  alle  griechische  Plastik  und  Architektur  bemalt  war,  eine 
Vorherrschaft  der  Malerei  in  hellenischer  Antike  herausfinden  will. 
VorUebe  für  Buntfarbigkeit  ist  noch  kein  Zeichen  für  malerische  Orund- 
einstellung.  Alle  Bunifarbigkeit,  alles  Kolorierte  der  tektonischen  Glieder 
diente  so  oder  so  doch  wieder  zur  Klärung  des  Körperlich- Dreidimen- 
sionalen. 

Man  lasse  sich  nicht  üusdien:  körperhaft-plastisch  war  auch  die 
klassische  Malerei  der  Griechen  (Polygnot),  auch  sie  war  anthropo- 
morph.  Es  ging  immer  um  die  menschliche  Figur,  den  Akt,  um  die 
körperhafte  Existenz  darauf  war  alles  Ittumliche  bezogen,  und  das 

Räumliche  wiederum  konnte  nur  aus  den  gegenseitigen  Beziehungen 
der  Körper  abgelesen  werden.  In  allem  entschied  letztlich  das  Optische. 
Hans  von  Marpes  bemühte  sich  um  die  gleichen  Probleme,  seine  Bikier 
wurden  nicht  mit  Unrecht  p^emalte  Metopen  genannt. 

Ionische  Malerei  und  Plastik  sind  beide  gleichwertig.  Die  Führung 
hat  in  beiden  das  eine  übergeordnete  Prinzip  optisch-k  örperhafter  Ge- 
staltung. Das  ist  vorab  festzustellen.  Dann  konnten  immerhin  die 
Malwerke  großer  Meister,  etwa  der  Poiygnotschule,  Vorbilder  abgeben 
für  die  wirkliche  Plastik,  wie  es  am  Heroon  von  OjOlbaschl  usw.  der 
Fall  war,  und  wie  es  Phidias  eben  von  Polygnot  lernte  Wenn  es 
scheint,  als  sei  die  Plastik  ganz  in  das  Fahrwasser  der  Malerei  ge- 
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raten,  so  heißt  da?  nur;  das  ionische  Prinzip  des  Optischen  hat  über 
das  rein  Dorische  gesiegt,  hat  das  Taktisch- Körperhafte  in  seinen  Bann 
gezogen  und  nach  Polyklet  die  ausschließliche  Führung  gewonnen, 
wie  auch  am  dorischen  Gesäule  des  Parthenon  erkennbar. 

Alle  großen  griechischen  Maler  seitdem  sind  vorwiegend  ionischen 
Stammes  gewesen:  Zeuxis  —  Parrhasios  —  Apdtes  usw.  Im  optischen 
Prinzip  der  ionischen  Kunst  sind  die  geschichtlichen  Orandvonus- 
selzungen  fflr  den  gesamten  weiteren  Entwiddungsveriauf  der  Malerei 
abendländischer  Antike  g^eben.  Eine  Darstellung  des  hellenistischen 
Impiessionismus  hätte,  immer  soweit  abendländische  Wesenheiten  (Raum- 
Körperliches)  in  Frage  kommen,  mit  den  ionischen  Malern  zu  beginnen* 
Die  Entwicklungslinie  optischer  Kultur  ist  einheitlich  zu  verfolgen. 

Wir  begreifen,  daß  nur  der  ionische  Stamm  eine  bildhafte  Archi- 
tektur wie  die  des  Erechtheion  hervorbringen,  daß  die  Idee  einer  bild- 
haften Plastik  wie  die  der  Nike  des  Päonios  nur  in  einem  ionischen 
Meister  entstehen  konnte.  Gerade  an  der  Nike  sehen  wir,  wie  alles 
Optisch-Bildhafte  gesteigert  dreidimensionale  Werte  enthält  und  ent- 
halten mu6:  die  kOhne  Kurve  des  zurückwehenden  Mantels,  die  untere 
Gewandung;  die  sich  fest  um  den  stark  gebauten  Midchenkörper  legt 
und  alle  Glieder  hervortoeten  läßt  Hier  liegen  die  Anlange  zum  hel- 
lenistischen Barock.  Ionische  Freiheit  anter  optischem  Gesetz  wirkt 
weiter.  Das  Nereidendenkmal  zu  Xanthos,  die  Werke  des  Skopas, 
die  Niobiden,  die  Oigantomachie  von  Peigamon  sind  die  Rastorte  des 
Weges.  Überall  ist  es  wieder  das  Ganze,  nie  mehr  die  Einzelstatue. 
Die  Schatten,  die  sich  in  den  immer  tiefer  eingebanchten  Gewandfalten 
einnisten,  sind  stärkste  Mittel  für  dreidimensionale  Wirkung,  bei  den 
Frauen  des  Nereidenmonumentes  um  so  nötiger,  als  die  hohe  Auf- 
stellung der  Figuren  nur  die  feriisicht  zuließ.  Gewiß  bietet  die  mäch- 
tige Piastizitäl  der  Oigantomachie  bei  Nahsicht  (Treppenaufgang)  viele 
tastbare  Schönheiten,  aber  nur  im  Detail.  Für  den  Genuß  des  Ganzen 
mußte  der  Beschauer  zurQcktreten  und  wurde  damit  erst  der  kflnst- 
lerisdien  Absicht  gerecht.  Einzelstatuen  werden  zwar  auch  noch  ge- 
schaffen in  hoher  VoUendui^.  Lysipp  bemflht  sich  in  liewufitcm 
Polykletisieren  um  männliche  Schönheit,  findet  aber  gerade  dabei  sein 
neues  —  rein-optisches  —  Motiv  der  Giiederverkürzung.  Lysipp  er- 
reicht vom  Thema  der  freistehenden  Einzelfigur  aus  eine  erste  tiarocke 
Möglichkeit.  Der  Grundsatz  des  Oplisclien  bleibt  gewahrt,  nur  wird 
statt  frontaler  Ansicht  jetzt  mehr  und  mehr  die  Schrägansicht  gefordert. 
Gleichzeitig  ist  das  rein  tektonische  Prinzip  durchbrochen.  Zu  Lysipps 
Apox>oinenos  gehört  der  Raum,  mehr  noch,  gehört  der  überkuppelte 
Zeniralrauin. 
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Unter  dem  optischen  Oesetz  vollzieht  sich  des  weiteren  die  ganze 
Bauentwicklung  späthellenischer  und  hellenistischer  Antike.  Ohne  die 
Norm  der  reinen  Sehbarkeit  wäre  die  Vervielfältigung  des  tektonischen 
Apparates  weder  im  griechischen  Klassizismus  noch  die  Steigerung  der 
plastischen  Kraft  im  hellenistischen  KorperforrTiinbarück  möglich.  Es 
handelt  sich  immer  um  das  optische  Erlebnis  des  Ganzen.  Davon 
hängen  letzten  Endes  auch  die  Raumwirkungen  der  Säulenstraßen 
und  der  Halleii  um  die  Agoia  usw.  ab.  Alle  stIdtdiauliGhen  Probleme 
ließen  sich  kOnsUerisch  nur  unter  optischen  Atisichten  verwirklichen. 

Die  Säule  behält  in  der  manidglKhen  Verwendung  wohl  noch 
ihre  Körperlichkeit  (darin  Iconnte  sich  Griechisches,  Abendländisches 
nie  verleugnen),  aber  die  Interkolumnien  werden  immer  weiter  ge- 
nommen. In  die  dorische  Ordnung  besonders  reißt  jene  Laxheit  ein, 
die  für  alles  Klassizistische  bezeichnend  ist.  Man  kann  geradezu  sagen, 
und  beim  Parthenon  deuteten  wir  es  schon  an,  daß  überall  da,  wo  die 
ehemals  rein  taktische  dorische  Ordnnn^  nur  noch  optisch  behandelt 
und  verwertet  wird,  der  Klassizismus  gegtl^en  ist  Das  gilt,  wie  für 
den  antiken,  so  auch  für  den  neueren  Klassizismus.  Der  Dorismus 
eines  Oilly  ist  durchaus  optisch,  ebenso  wie  das  Dorische  an  der 
Petersburger  Börse  des  Thema  de  Thomon  oder  der  Portikus  an  der 
frauenkirche  zu  Kopenhagen.  AHe  Tektonik  des  nachbarocken  Klassi- 
zismus ist  nur  sehbar,  niemals  tastbar  gedacht,  gleichviel  ob  bei  Klenze 
oder  Schintei  (Ropyläen  in  München,  Ruhmeshalle  an  der  Theresien- 
wiese,  Walhalla,  Neue  Wache  in  Berlin  usw.).  Klenze  versucht  zwar 
auch  Takfisches  zu  gelten,  wo  es  etwa  in  seinen  Vorbildern  aus  der 
italienischen  Renaissance  vorhanden  war,  jedoch  selbst  da  verfällt  sein 
Epigonentum  der  Macht  des  Optischen.  Den  Außenbau  des  Münchner 
Odeon  mag  man  noch  irgendwie  taktisch  empfinden.  Der  Königsbau 
am  Max-Joseph-Platz  bedeutet,  am  wahren  Pittipaiast  in  seiner  tastbaren 
Rauheit  gemessen,  optische  Verllachung. 

Dem  neueren  Klassizismus  war  das  optische  Gesetz  vom  Barock 
hinterlassen.  Was  jedoch  im  Barock  unter  Führung  der  Kaumvorstel- 
lung geschaffen  war,  wurde  im  Klassizismus  wieder  dem  Vorrang  der 
rehien  Körperform  untersteili  Im  antiken  Klassizismus  war  das  Op> 
tische,  noch  vor  räumlicher  Problematik^  mit  dem  Ionischen  gegeben, 
und  dieses  Ionische  wurde  sehier  Sehbarkeit  wegen  die  Ordnung 
schlechthbi  f  Qr  den  hellenistischen  KU^sizlsmus.  Hier  konnte  dann  auch 
ein  Klenze  nicht  fehlgehen.  Die  »ionische«  Glyptothek  bleibt  sein  er- 
freulichstes Werk. 

Das  Antik-Ionische  wurde  schließlich  immer  schmächtiger  in  seiner 
Körperlichkeit.  Die  Säulchen  des  Pergamonaitares  bieten  an  Körperlich- 
keit höchstens  das,  was  der  Schinkel-Epigone  F^rsius  zu  geben  vermag» 
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Wo  die  Neigung  zum  Barocken,  zur  Steigerung  der  Körperlichkeit  für 
den  Augeneindruck  vorherrschte,  mußte  naturgemäß  die  korinthische 
Ordnung  oder  eine  Verbindung  verwendet  werden. 

An  rein  klassizistischen  Typen,  wie  bei  der  forensischen  Basilika, 
wo  nie  der  Versuch  zu  barocker  Umgestaltung  gemacht  wurde  —  das 
hätte  von  vornherein  ein  Versuch  mit  untaugliciien  Mitteln  am  untaug- 
lichen Objekt  bleiben  müssen  — ,  verflüchtigt  sich  das  Körperhafte  des 
Tektontedieii  immer  mehr.  Schließlich  ist  der  Punkt  größter  Anidhe- 
rung  an  das  Optisch-flichenhaffte  des  Orients  gegeben.  Der  Klassi* 
zismus  gleitet  in  das  Morgenlindische  Ober.  Was  an  hellenischem 
Säulenwerk  noch  fibrig  war,  erstand  zu  neuem  Leben  in  der  altchrist- 
lichen Basilika  und  ihren  transarchitekturalen*)  Wirkungsmöglichkeiten. 

Bedeutende  Meister  unter  den  späteren  griechischen  Klassizisten 
wissen  trotz  allem  aus  der  Oesamtsituation  ihrer  Bauten  noch  höchst 
reizvolle  Wirkungen  herauszuholen,  so  schon  Hermogenes  in  Magnesia 
(Tempel  und  Hallenhof),  besonders  aber  Apollodor  von  Damaskus  mit 
der  Anlage  des  Forum  Trajainm,  der  Hihliothek,  der  Basilika  Ulpia  und 
der  Trajanssäule.  Sicher  war  die  körperliche  Form  des  Tektonischen 
durchaus  klassizistisch;  das  optische  Ganze  aber  mit  seinen  Durcli- 
blicken,  Überschneidungen  und  der  Zusammendrängung  auf  relativ 
kleinen  Raum  muß  staifc  barocke  Effekte  enthalten  haben*  Zum  hd- 
lenistiscben  Körperformenbarock  im  eigentlichen  Sinne  gehört  die 
trajanische  Anhig^  nicht  Beim  KÖrpeiformenbaiock  scheint  es,  als  ob 
das  Atige  immer  sISrkerer  Reize  bedürfe^  um  das  Körperliche  als  solches 
zu  fassen.  Da  alles  mehr  denn  je  auf  Fernsicht  berechnet  Ist,  muß 
das  Relief  der  Baukörper  entsprechend  betont  werden,  muß  vor- 
quellen und  zurücktreten,  damit  das  Dreidimensionale  zur  Geltung 
kommt.  Die  Fernsicht  ist  natürlich,  weil  dieser  Fassadenbarock  von 
der  tektonischen  Dekoration  der  scenae  Jrons  des  Theaters  ausgegangen 
war,  also  hier  ganz  nur  auf  Sehbarkeit  und  Fernsicht  eingestellt  ge- 
wesen war. 

Gegen  die  abendländische  (führende)  Stimme  zu  Baalbek,  Petra, 
l^myva  usw.  verschlagen  die  Orientalismen  der  Ornamentik  nicht 
sonderlich  viel  Die  machtvolle  Plastik  der  enggestellten  Siulenkörper 
an  den  Baalbeker  Oroßtempeln  drängt  sich  ohne  weiteres  auf.  Daß 
ein  Fries  im  (»ginnenden  Tiefendunkel  ausgearbeitet  ist,  kommt  erst 
bei  genauerer  Prüfung  zur  Geltung.  Man  bedenke  immer,  daß  der 
kleine  runde  Venustempel  mit  seinem  barocken  Gebälk  und  Säulen- 
werk erst  im  spfiten  2.  Jahrhundert  n.  Chr.  entstanden  und  noch 


')  IJber  den  Begriff  des  Transardiltekturalen  vyl.  einen  anderen  AuhatZ  dCS 
Verfassers,  der  voraussicbtlkb  in  dieser  Zeitschrift  erscheinen  wird. 
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immer  Kronzeuge  des  AbemUätidischen  ist.  In  dem  hufeisenförmigen 
Forum  von  Gerasa^)  waren  sicher  Wirkungsmöglichkeiten  der  Bau- 
sifus^bn  enthalten,  die  erst  dn  Bemini  vor  St  Peter  wieder  er- 
reichen sollte. 

2.  Das  abendländische  Haiien. 

Unter  rein  optischer  Grundeinstellung  erfolgte  auch  die  Vereini- 
gung von  Gliederbau  und  Wölbung  im  östlichen  Hellenismus').  So- 
lange hellenisches  Körpergefühl  noch  lebendig  war  im  Osten,  wurde 
das  Abendländische,  das  Optisch -Dreidimensionale  vollkommen  ge- 
wahrt. Schließlich  aber  geschah  dasselbe  an  dem  durchgliederten  ge- 
wölbten Raumbau  wie  später  an  der  altchristlichen  Basilika:  die  An- 
nllierung  an  das  ünkörperliche.  Damit  war  die  orientalisierle  Spit- 
antilie^  war  der  byzantinische  Raumbau  gegeben. 

Bevor  die  Angleichung  an  das  Moiigenlandische  eintrat,  machte 
erst  noch  Rom-Italien  seine  liaukfinstierische  Kraft  geltend.  Es  liatte  leeine 
geringere  Aufgabe,  als  den  neuerstehenden  Raumbau  des  hellenistischen 
Osten  noch  einmal  zu  okzidentalisieren.  Rom  verhält  sich  zum  be- 
ginnenden östlichen  Raumbau  nicht  anders  als  einst  der  Dorier  zum 
lonier,  d.  h.  die  optisch-dreidimensionale  Auffassung  wurde  ersetzt  durch 
die  taktisch-körperhafte  Vorstellungskraft  des  Italieners  auch  dem  Raum 
gegenüber.  Damit  haben  wir  die  Nationaikonstante  des  abendländischen 
Italien  gefaßt 

Im  Osten  barg  nur  gesteigerte  Körperlichkeit  fOr  das  Auge  noch 
dreidimensionale  Wirloingen.  In  diese  barocke  Situafk>n  gieift  der 
frische  Raumwille  der  frfihen  Kaiseizeit  und  bringt  eine  neue^  veijOngte 
Art,  den  Raum  wie  den  Oesamtbaukörper  zu  gestalten.  An  die  Stelle 
des  Nur- Barocken  östlicher  Herkunft  tritt  die  Renaissancegesinnung  des 
neuen  Westen.  Das  raumhafte  Schaffen  steht  hier  unter  einem  neuen, 
kraftvollen  Körper gef Ohl.  In  die  Entwicklung,  die  im  Osten  auf  dem 
besten  Wege  zu  S.  Konstanza  und  zur  Hagia  Sophia  war,  mußte  vor- 
erst noch  das  Pantheon  verzögernd  eintreten.  Die  abtnci landischen 
KunstkrattL  Italiens  hatten  noch  ein  gewichtiges  Wort  zu  sfirechen. 

Waü  der  Dorier  alles  auf  seine  Säulea  übertragen  iialte,  verwirk- 
lichte Rom  nunmehr  fan  Raum.  Der  Raum  wird  verkörperllchi  Die 
geisiige  Polarität  der  Baukunst  wird  zu  einer  edlen  Stofflichkeit  und 


')  Dj«mal  Pkscha,  Alte  Denkmäler  in  Syrien  und  Palittla«.  Beriin,  Reimer,  1918. 
Vgl.  auch  dtc  optischen  Effekte  im  Innern  des  Seraperon  zu  Alexandria. 

-')  Vgl.  im  iibrigen  zu  diesem  Abschnitt  vor  allem:  K.  M.  Swol>oda,  Röroifclie 
und  romanische  Paläste.  Wien  1918. 
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Diesseitigkeit  gezwungen.  Der  abendländische  Raum  in  Italien  ist  jetzt 
in  Wirklichkeit  die  ^weiterte  Sphäre  der  organischen  Leiblichkeit.  Das 
Anthropomorphe  dieser  Raumwesen,  das  hohe  Maß  räumlicher  Schönheit 
beruht  in  den  durchaus  taktischen  Absichten  der  Schöpfer  und  wird  zu 
einem  bestimmenden  Merkmal  aller  klassischen  Raumstimmung  in  Italien. 

Taktischen  Absichten  hat  im  Pantheon  alles  zu  dienen:  die  einheit- 
liche, äußerst  konzentrierte  Beleuchtung  (keine  Verzettelung  der  Licht- 
quellen), die  Kassettierung  der  inneren  Kuppelfiäche,  rein  architektonische 
Bedeutung  aller  sonstigen  tektonischen  OHederangen.  Die  gesamte  Pro- 
portion ist  taktisch  abgestimmt  Alles  bleibt  sozusagen  In  Reichweite. 
Nach  allen  Dimensionen  sind  in  greifbarer  Nflhe  die  festen  Grenzen 
zu  spüren.  Wiederum  geht  cter  taktische  Wille  auf  das  Inslchbe- 
schlossene  Einzelne,  und  das  bedeutet  für  den  Raumbau:  Addition^). 
Alle  Absichten  auf  Raumaddition  in  der  Architektur  des  abendländi- 
schen Italien  in  Antike  wie  Neuzeit  sind  unverbrüchlich  mit  der  tak- 
tischen Veranlagung  verknüpft.  Jeder  Raumsummand  enthält  tastbare 
Erlebnisvverte.  Das  gilt  wie  für  den  Zentralbau  so  auch  für  die  kreuz- 
gewölbten Abteile  der  Tepidarien  oder  die  tonnengewölbten  Sate 
kaiserlicher  Paläste.  Die  taktische  Formkraft  mußte  notwendigerweise 
alle  Ansätze  zum  durchgliedei ten  Zentralbau  östlicher  Herkunft  in 
einen  raumhegenden  Massenbau  umbilden,  dann  aber  auch  einer 
Raumvereinheitlichung  entgegenarbeiten.  So  kommt  es,  daß  in  den 
säulendurchgliederten  Raumwerken,  die  JMontano")  abbildet,  und 
deren  vermutliche  Vorbilder  aus  dem  hellenistischen  Osten  in  die 
Ahnenreihe  der  Hagia  Sophia  gehören,  durch  die  Hand  römischer 
Architelden  das  isolierende  Prinzip  den  Sieg  davonträgt. 

Der  optische  Wille  des  Hellenismus  hatte  auch  im  Raumbilde  die 
Oesamtwirkung  angestrebt;  Rom  und  dann  die  reichsrömische  Raum- 
kunst, soweit  sie  von  abendländischer  Triebkraft  erfüllt  war,  negierten 
das  Raumganze  zugunsten  der  einzelnen,  selbständigen  Raumexi- 
stenzen. Das  ist  kein  Rückschritt,  zeuget  vielmehr  davon,  wie  sehr  die 
reine  NebeneiiianderurUnuiig  gleichwertiger  Räume  unter  dem  faktischen 
Prinzip  Ausdruck  eines  freischöpferischen  Willens  ist,  der  über  alle 
konstruktive  Gebundenheit  hinausgeht.  Alle  Raumadditk>n  morgeidindl- 
scher  Bauten  entspringt  demgegenüber  mehr  oder  weniger  konstruk- 
tiven Bedingungen,  die  selbst  in  westeuropäischer  Romanik  noch  eine 
ausschlaggebende  Rolle  spielen. 

')  Zum  BegriH  der  Addition  in  der  Raumgestaltung  vgl,  Paul  frankl,  Ent- 
widüungspbasen  der  neueren  Baukunst,  Leipzig  1914. 

*)  Otovanid  Batlista  Montano  (a  a  Sofia),  SätUa  di  varü  impktti  anUdiL 
Roma  162  4  ^  iiusei>pe  Mongeri,  Le  mflm  di  Pjma  at  prindpio  dd  secuta  XVI. 
Mailand  1675. 
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Die  eingestellten  Stützkörper  mußten,  wo  die  Vereinheitlichung 

des  Raumes  schon  weit  vorpeschnffen  war,  in  ihrer  immer  noch  kräftigen 
Plastizität  in  eine  Gegenwirkung  zum  Räume  treten.  Die  Säulen  wirkten 
allemal  mehr  trennend  als  verbiiKiend,  und  erst  die  tjrientalisierte  Spät- 
nntiko  konnte  kraft  ihrer  besonderen  formalen  wie  geistigen  Möglich- 
keiten diesen  Dualismus  in  dei  Rautnbehandlung  ganz  überwinden. 
Ffir  diesen  Ptozeß  aber  waren  die  hellenistischen  Raumtypen,  die  in 
die  Hände  Roms  gerieten,  von  vornherein  verloren. 

Die  Prachiliebe  rdmischer  Kaiser  stattete  alle  Raumbauten  ver^ 
schwenderisch  mit  polierten  Marmorplatten  ans»  verwendete  Säulen  aus 
blankem  Oranit  und  Porphyr,  das  Pantheon  war  am  Äußeren  ganz 
inkrustiert,  alles  zugegeben :  das  abendländische  Orundgefühl  überwiegt 
dennoch.  Der  Römer  hat,  wohl  zum  ersten  Male  unter  den  Abend- 
ländern, die  bare  Masse  körperhaft  und  taktisch  empfunden  —  der 
Grieche  hatte  es  ja  nur  mit  seinem  Gliederbau  zu  tun  — ,  dafür  ist  die 
Moles  Hadriani  bis  heute  hinreichendes  Zeugnis.  Was  in  späteren 
Bauten  des  mittelalterlicheti  Italien,  die  mit  Inkrustation  versehen  sind, 
das  Orientalische  ausmacht,  ist  nicht  diese  Inkrustation  allein,  viel- 
mehr auch  die  Unkörperlichkeit  der  Wände  und  Säulen,  ist  das  Trans* 
architekturale  flberhaupL  Bei  aller  Vorliet»  für  reiche  Ausstattung 
mit  vielen  bunten  Marmorsorten  veiigafien  die  Meister  des  römischen 
Raumstils  nie  das  Eigentlichste  und  Wesentlichste  einer  rein  archi- 
tekturalen  Wirkung  im  statischen  Aufbau  wie  im  Oesamtaussehen 
ihrer  üroßkonstruktionen  Masse,  Säulen  und  Raum  werden  in  erster 
Linie  körperhaft  durchgefühlt.  An  diesem  Fall  der  Römerbauten  wird 
klar,  daß  man,  namentlich  bei  Aberidläiidischetn,  sich  nicht  auf  den 
schließlichen  -Eindruck  des  Bauwerkes  aHein  verlassen  soll,  sondern 
auf  die  Raurn-Korpei  Vorstellung  des  Künstlers  zurückgreifen  muß.  Im 
Morgenländischen  ergibt  sich  auch  von  dieser  Seite  her  die  völlige 
Einheit  von  Absicht  und  Wirkung  unter  fflhrung  des  Optisch-Un- 
körperlichen.  Im  Abendländischen  stellt  sich  oft  genug,  und  meist 
gerade  in  klassischen  Zeiten,  eine  Zwiespältigkeit  dn:  die  körperhaft 
taktische  Absicht  als  Grundlage  und  völlig  originell,  der  Apparat 
äußerer  Ausstattung  oft  entlehnt  und  ganz  unabendländisch.  Trotz- 
dem bleibt  die  Oesamthaltung  immer  architektonisch. 

Auf  keinen  Fall  enthielten  die  römisclien  Räume  einen  derartigen 
Widerspruch  wie  etwa  der  überkuppelte  Lichthof  der  Münchner  Uni- 
versität, wo  die  Wand  optiscli-flächenhaft,  die  knsseltierte  Kuppel  (und 
das  Tonnengewölbe  der  Freitreppe)  aber  taktisch-körperhaft  behandelt 
sind,  also  ein  Ausgleich  zwischen  Byzantinischem  und  Römischem 
vorhanden  ist 

Man  hat  nur  das  Ingenieurhafle  der  römischen  Oroßkonshruktioiien 
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als  sonderlich  römisch  gelten  !a?;sen  wollen;  abgesehen  davon,  daß 
auch  dieses  schon  genügte,  das  1  iochschöpferischc  zu  rechtfertigen, 
ist  doch  mit  dem  taktischen  Willen  eine  eminent  icünstlerische  Wesen- 
heit g^eben,  die  außerhalb  Roms  und  römischer  Gesamtkunst  in  jener 
Zeit  nicht  mehr  ihresgleichen  hatte  und  haben  konnte. 

Je  mehr  sich  römischer  Raumbau  mit  d8tiich«iit  HeOaiisiitus  aus- 
dnanderzusetzen  hatte,  je  mehr  durch  viele  offene  und  gdidme  Kanäle 
orientalische  Baugewohnheiten  sich  cinzuschldchen  wußten,  um  so 
staunenswerter  bleibt,  wie  Rom  sein  Amt  als  Sachwalter  und  Vertei- 
diger des  Abendländischen  noch  mit  kräftiger  Hand  und  straffem  Oeiste 
auszuüben  vermochte.  Schließlich  mußte  es  ja  n.-^chgeben,  die  Kaiser 
selbst  mit  ihren  Überspanntheiten  arbeiteten  deni  Mor<^enländischen 
211  r  Genüge  vor,  aber  in  jenem  ersten  nachchristlichen  Jahrhundert,  in  dem 
die  entscheidenden  Leistungen  des  Raumbaues  vollbracht  werden,  ist 
der  abendländische  Geist  noch  stark  genug,  um  siet^haft  die  Renais- 
sancelinie zu  wahren,  d.  h.  nunmehr:  taktisch-körperhafte  Vorstellung 
in  Raum,  Tektonik  und  Masse  voll  zu  verwirklichen.  Auch  später 
gelingt  das  noch  hier  und  da.  Voibehaltlich  aller  fremden  Ein- 
Schläge  kommt  Ramisches,  kommt  Italienisches  und  Abendländisches 
hl  der  Minerva  Medtea  und  in  Spahito^  doch  wieder  zum  Durchbruch. 
Hat  man  sich  das  Recht  genommen,  hier  nur  »Oriente  zu  sehen,  so 
mflssen  wir  billigerweise  das  Ohr  spitzen,  um  jene  leisen  Töne  zu 
vernehmen,  die  noch  abendländisch,  noch  römisch  sind,  müssen  das 
herausfühlen,  was  die  Minerva  Medica  mit  dem  Pantheon  anstatt  mit 
Armenien')  verbindet.  Es  ist  das  gleiche,  was  in  weitem  Bogen  die 
Jahrhunderte  überspannt  und  alle  die  wahrhaft  abendländischen  Raum- 
bauten roiiiischer  Kaiserzeit  mit  denen  der  italienischen  Renaissance 
verknüpft,  wo  zum  zweiten  Male  Italien  für  Europa  und  für  den  Ok- 
zident gewonnen  wird*).  Es  ist  das  gleiche^  was  die  prachtvollen 
plastischen  Charakterportrilte  der  sptten  Republik  und  frtthen  Kaiser^ 
zeit  mit  den  Portriitwerken  des  f  brentlner  Quattrocento  veriiindeL 
Oerade  in  dieser  BezQglichkeit  offenbart  sich  die  besondere,  tiefste 
Menschlichkeit,  die  an  dem  WiOen  zum  Taktisch-Körperhaften  grund- 
legend beteiligt  Ist. 

Zugegeben,  daß  in  jenen  Charakterköpfen  der  Porträtplastik  der 
echt  römische  Qrundzug  zum  Vorschein  kommt,  so  könnte  ihre  zelt- 
liche Entstehung  (späte  Republik)  besagen,  daß  in  der  Kaiserzeit  nichts 
mehr  davon  vorhanden  war,  was  scheinbar  durch  die  klassizierenden 

')  Vgl.  Swoboda  a.  a.  O. 

*)  Vgl.  die  einschläfrigen  Arbeiten  Strzygowskis. 

')  Denn  alle  tnittelalterliche  Kunst  Italiens  mit  Einschluß  der  sogenannten 
ProtoicnaitMUice  Totcaius  sidit  nnter  orientaltediem  Vonddien. 
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Bildhauersdiulen  unier  Augusfus  bestätigt  wird.  Soweit  die  figurale 
Plastik  in  frage  kommt,  können  wir  das  im  gewissen  Sinne  dnrftumen. 
Das  Echt-Rdmische  und  Abendländisch-Italische^  das  den  Poiirätbfisten 
der  späten  Republik  innewohnt,  bricht  aber  wShrend  der  Kaiserzeit 
eben  in  der  Raumgesinnung  hervor,  ist  in  den  gewaltigen  schöpferi- 
schen Architckturwillen  des  ersten  nachchristlichen  Jahrhunderts  hincin- 
verlegt.  Daß  trotzdem  auch  in  der  Plastik  ein  echt  römischer  Kunst- 
wtlle  weiterlebt,  hob  schon  Julius  von  Schlosser  hervor:  »In  diesem 
intransigcnten  Realismus  (Münzporträte  der  Kaiserzeil)  liegt  die  histo- 
rische Bedeutung  der  solange  verächtlich  beiseite  geschobenen  römi- 
schen Kunst,  deren  Wesen  nicht  in  der  Kopistenarbeit  ihrer  Gräkuli, 
sondern  darin  zu  sndien  ist,  daß  sie  das  große,  vom  Hdlenismtis 
unteibrochene  Weck  des  echt  nationaien  Oriechcntums  aufgenommen 
nnd  weitergefQhrt  hat« 

Wie  sich  die  quattrocentistischen  Bndhauer  von  Florenz  zu  den 
l>aukünstlerischen  Taten  der  Hochrenaissancemeister  in  Rom  (Bramante) 
verhalten,  in  der  gleichen  äußeren  wie  tiefinneren  Beziehung  stehen 
die  republikanischen  Charakterköpfe  der  Plastik  zum  kaiserlichen  Rom. 
Mögen  die  Kaiser  Roms  im  Punkte  der  Moral  g^ewesen  sein,  wie  sie 
wollen,  das  geht  uns  nichts  an.  Die  schöpferische  Oeste,  der  BauwiUe 
ist  entscheidend,  gleichviel  ob  im  alten  Rom  oder  bei  den  Florentiner 
Finanzleuten. 

Es  kaiui  eingewandt  werden,  griechische  Bildhauer  —  auch  im 
Hellenismus  war  das  realistische  Porträt  zum  Haupithema  geworden  — 
hüten  die  republikanischen  Römer  portriltiert  in  manchen  Fällen 
sicherlich,  doch  was  so  auffallend  im  15.  Jahrhundert  wiederersteht 
ohne  Griechen,  das  mu6  schon  damals  in  der  Antike  römisch  und 
italienisch  der  Idinstlerischen  ürhet>erschaft  nach  gewesen  sein.  Die 
hellenistischen  Porträtköpfe,  die  optisch-impressionistisch  gestaltet  sind 
(sogenannter  Seneca),  verhalten  sich  zu  unseren  taktischen  Römern 
plastisch  wie  ein  Rodin  zum  Quattrocento,  Echt  italienisch  bleibt 
immer  der  Typus  der  Dargestellten,  ob  ein  römischer  Konsul,  Latifun- 
dienbesitzer oder  ein  florentinischer  Bankier,  der  innere  Kern  ist  ur- 
wüchsiges, bodenständiges,  realpolitisches  Bauerntum.  Das  Rustikale 
erscheint  als  bindende  Formel  für  die  Dorier  und  abendländischen 
Italiener.  Dorische  Plastik,  römische  und  quattrocentistische  Porträte 
sind  erdfeste  Bauemkunsi  edelsten  Oebltites.  Die  kOnstlerische  Ein- 
stellung, die  wir  hier  mit  dem  ieminas  tetAnkas  taktisch  belegen,  ist 
in  dieser  bodenfesten  Biuerlichkeit  verankert  JMan  will  das  Realem  ist 
jeder  kleologlschen  Verstiegenheit  abhold  und  bringt  trotzdem,  nein 
gerade  deshalb,  die  höchsten  Leistungen  zustande.  Ol>erall  hat  man 
Boden  unter  den  Füßen.  In  den  Behausungen  dieser  Menschen  darf 
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man  fest  und  brdt  anftreten:  ein  Punkt  weitester  Entferaung  vom 

Orientalischen. 

Es  gibt  Leute,  die  das  plastische  Ideal  Europas  einzig  und  allein 
in  den  Werken  des  Pol3'klet  sehen.  Das  Porträt  soll  nach  ihnen  über- 
haupt keine  plastische  Aufgahe  sein.  Der  echte  Plastiker  könne  nur 
so  weit  in  der  Bildung^  eines  Kopfes  ^ehen  wie  Polyklet  bei  seinem 
Doryphoros.  Wir  sind  der  Meinung,  daß  romisciie  Poi  trätbüsten  und 
Polyklet  auf  einer  Linie  liegen.  Was  der  große  Dorier  auf  den  ganzen 
mSnnHciien  Akt  verteilte,  sammelten  Römer  und  Quattrooentisten  auf 
den  Kopf,  auf  das  Gesicht.  Das  Piiysiognomisdie  wird  taktisch  er* 
lebt  und  plastisdi  geformt:  kann  es  intensiver  erlebt,  kann  es  wesen- 
hafter  geformt  werden?  Auch  hier  finden  die  Möglichkeiten  der  ptasti- 
sctien  Kunst  eine  höchste  EriüUung,  vom  natumahen  Realismus  geht 
es  zu  feinster  Durchgeistig^ung.  Die  herrliche  Materialität  der  Bronze 
ist,  wie  bei  sikyonischen  Toreuten,  so  auch  zur  Zeit  der  römischen 
Republik  und  im  Quattrocento  Grundbedingung  aller  formalen  (tak- 
h'schen)  und  «reistigen  Werte,  geistiger  Werte,  die  den  Möglichkeiten 
der  i^laatik  (und  ebenso  daiui  denen  der  Architektur)  in  jeder  Richtung 
hnmancnt  sind. 

In  der  Rustikafossade  des  Pittipalastes  ist  die  ganze  erdge1>orene 
Kroft  des  toskanischen  Bauerntums,  das  zu  Höchstem  fthig  war  und 
vor  allen  anderen  sich  neu  auf  aboidländisches  Wesen  besann,  Steht 
geworden.  Brunelleschi,  der  Wortführer,  begreift  die  Mauer  wieder 
aus  der  rauhen  Stofflichkeit  des  Steins.  Die  abendländische  Wand  ist 
gec^eben.  Der  Strozzibau  des  Benedetto  da  Majano  bildet  die  Vor- 
stufe, Brunelleschi  aber  geht  erst  mit  äußerster  Konsequenz  vor.  Die 
trotzige  Einzelhaftigkeit  des  hohen  üesamtkörpers  des  Pittipalastes  mit 
nur  sieben  Achsen  ursprünglicher  Breite  entsprach  völlig  dem  fakti- 
schen Willen  nach  gesonderter  Körperlichkeit.  Andere  fiorentinische 
PsISste  folgen  datin.  Es  heifit  die  ursprQngUche  Absidit  ins  Gegenteil 
vericehren,  wenn  der  Klassizist  Klenze  im  Gefolge  liarocker  Tradition 
einen  ganzen  breiten  StraBenzug^)  —  alle  italienischen  Straßen  sind 
schmal  und  eng  —  mit  quattrooentistischen  Pslastexistenzen  zu  flan- 
kieren versucht  Das  gelingt  schließlich  nur  unter  Ausschaltung  aller 
taktischen  Absichten.  Die  Bindung  zu  einem  einheitlichen  Ganzen  wird 
erreicht  durch  das  optische  Prinzip  barocker  Abkunft. 

Eindeutig  und  klar  abtastbar  zieht  Brunelleschi  seine  Architrave,  Ge- 
simse, Rahmungen  aus  grüngrauem  Stein  über  weißes  Gewände  in  S.  Lo- 
renzo,  in  der  Pazzikapelle,  in  der  Sacresfia  vecchia  usw.  In  S.  Lorenz© 
okzidentaii^ierl  er  gan^  aus  eigener  schuplenscher  Idee  heraus  die  «üt- 


')  Die  LudwigttmBe  in  Mfinchcn. 


Digitized  by  Google 


303 


christliche  Basilika  von  neuem').  Das  Raumproblem  der  Basilika  wird 
von  ihm  selbständig  nochmals  durchdacht.  Der  allgemein  spätantike 
Raum  wird  italienisiert,  wird  zur  Einheit  nur  durch  Nebenordnung 
selbständiger,  individuell-greifbarer  Einzelräume  (vor  allem  in  den  Seiten- 
schiffen mil  ihieii  Slulzkuppein). 

Über  alle  äußeriidie  Nachahmung  antikischer  Formen  hinaus  bleibt 
also  vom  tiefsten  Wesen  künstlerischen  Willens  aus  Bninelleschi  das 
Verdienst»  das  Zeichen  zum  Beginn  der  wahren  und  eigentlichen  Re- 
naissance gegeben  zu  haben.  Der  Weg  zu  neuer  Körperhaftigkeit  war 
an  sidi  ja  schon  seit  Niccolo  Pisano  beschritten.  Aber  hier  herrschte 
die  optisch-dreidimensionale  Einstellung.  Giotto  erschloß  dem  Auge 
ein  neues  Raumerlebnis  auf  der  Flndie.  Da  zeigt  sich  min  wieder, 
daß  alles  Abendländische  ohne  Dualismus  nicht  auskommen  kann. 
Ghiberti  und  Donatello  tragen  beide  Möglichkeiten  m  sich,  das  Takti- 
sciie  wie  das  Optische.  Man  mag  sie  wieder  Strenge  und  Freiheit 
nennen.  Die  malerischen  Reliefs  des  Giiiberti,  die  impressionibii::>chen 
Szenen  Donatellos  an  den  Kanzeln  von  S.  Lorenzo  usw.  sind  Zeugen 
der  optischen  Möglichkeit  Einig  aber  gehen  alie  im  Körpergefühl,  das 
wieder  anthropomorph  geworden  wie  nur  je  in  den  besten  Zeiten  der 
Antike.  Oft  mag  man  schwanken,  ob  taktisch  oder  «»ptisch  empfunden, 
nie  wird  man  über  das  Körpergefühl  im  unklaren  sein,  das  sich  in 
aller  italienischen  Tektonik  und  Raumgestalt  ausspricht.  Bramante, 
Michelangelo  sind  gewiß  in  erster  Linie  Raunidenker,  doch  sie  denken 
den  Raum  plastisch,  verkörperlichen  das  Geistige  wie  jener  unbekannte 
antike  Italiener,  der  Meister  des  Pantheon,  es  tat*). 

Alles  in  allem  bedeutet  die  italienisclie  Renaissance  für  Luiopa 
einen  letzten  großen  Akt  der  BewuUtwerdung  des  Abendländischen 
und  stellt  sich  solchermaßen  den  anderen  wichtigen  Okzidentalisierungs- 
prozessen  an  die  Seite,  die  da  heißen:  das  Werden  abendlandischer 
Tektonik  in  Hellas,  insonderheit  durch  dorische  Baugesinnung»  die 
Schöpfung  des  abendländischen  Raumstils  im  römischen  Imperium  und 
zum  dritten  der  Weg  vom  romanischen  Stil  zur  Gotik  als  Ergelmis 
lebhaftester  Auseinandersetzung  der  jungen  Nordvölker  auf  neuem 
Boden  mit  dem  Erbgut  der  orientalisierten  Spätantikc. 

Bramante  setzt  in  der  ultima  mnnirra  durchaus  die  taktiscf?en  Ab- 
sichten  des  Brunelleschi  fort.  Das  zeigen  die  Säulen  des  Tciiipieüo 
bei  S.  Pietro  in  Montorio  oder  die  mächtig  schwelltiuicti  Halbsäulcn 
der  Palastfassaden.    Giulio  Romano  geht  sogar  noch  weiter.  Die 


*)  Im  Wölbedom  des  romantischen  Stils  lag  der  andere  (erste)  Versuch  vor, 
die  Basilika  zu  okzidentalisieren. 

^  Spengler  ficlUdi  denkt  ändert  fibcr  des  Puitheon  und  seine  Meltter! 
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toskanische  Ordnung  wird  unter  seinen  HÜnden  dem  Wesen  der  do* 
fischen  Säulen  völlig  adäquat  (Pal  del  T^). 

Bramante  leistet  für  die  römische  Hocbrenaissance,  was  Brunel- 
leschi für  die  Frührenaissance  in  Florenz  tat.  Durcli  Bramante  holt 
Rom  in  Kürze  den  Vorspriing  Toskanas  ein,  und  als  es  im  Begriff 
steht,  die  Spitze  zu  nehmen,  ist  der  Barock  gegeben,  der  spezifisch 
römische  Barock:  Masse  und  Bewegung.  Michelangelo  niodeliiert 
Wandkörper  und  Raum.  Die  herrlichen  Kurven  seiner  Pftterskuppei 
werden  selbst  noch  bei  Femsichf  zum  taktischen  Erlebnis.  DaB  die 
ganze  erste  Phase  des  itaUenisch-römiscben  Barock  plastisch  sd,  steht 
heute  überall  geschrieben  (vgl.  Findet).  Man  kann  weiter  gehen:  der 
italienische  Barock  überhaiqst  ist  plastisch,  ist  körperhaft-taktisch  im 
Veigleich  zu  den  Leistungen  des  deutschen  Spätbarock.  Hier  kommt 
es  mehr  denn  je  auf  die  Nuancen  und  Bezöglichkeifen  an  und  vor 
allem  auf  das,  was  sich  in  der  schaffenden  Vorstellung  des  italieni- 
schen Künstlers  abspielte.  Caravaggio  oder  die  Carracci  sind  Rem- 
brandt  geigrenüber  immer  noch  faktisch.  Wir  nehmen  vieles  rein  op- 
tisch, was  auch  bei  späten  Leistungen  taktisch  gemeint  ist.  Das 
italienische  Seicento  zeigt,  daß  unter  taktischen  Absichten  auch  ein 
Barod^  ein  Köiperförmenbarock  mfiglich  sd.  Taktisches  und  Optisches 
lichlieBen  aber  dnander  nicht  aus  in  abendündischer  Kunstgestalt,  in 
Italien  nun  schon  gar  nicht 

Oberblickt  man  die  Gesamtheit  des  italienischen  Barock,  so  wird 
in  der  Tat  klar,  daß  die  besten  und  originellsten  Leistungen  sich  inner- 
halb der  Möglichkeit  der  Körperform  halten.  Wölffitn  brauchte  dem 
Raumhaften  (Renaissance  und  Barock)  nur  eine  kurze  trörlening  zu 
widmen.  Masse  und  Bewegung  sind  ausschlaggebend,  und  diese  Ter- 
mini gewinnen  an  den  beiden  nordischen  Bewegungsstilen  gemessen 
noch  besondere  Bedeutung:  Goiik  — Bewegungsstil  des  Gliederbaues, 
deutscher  Barock  als  Bewegungsstil  eines  Raumbaues  höchster  Ordnung. 

In  Michelangelos  St.  Peter  und  im  Oesü  Vignolas  Ist  die  Utoung 
des  Raumproldems  sicherlich  nach  den  spezitischen  Bildungsgeselzcn 
emes  barocken  Raumbaues  angestrebt.  Niemand  wird  das  bestreiten. 
Auch  Palladio  tritt  als  barocker  Raumdenker  auf,  als  welchen  ihn 
A.  E.  Brinckmann  jetzt  endgültig  hingestellt  hat.  Aber  was  diese  Mdster 
zuwege  brachten  in  der  Großraumbehandlung,  ist  als  Barockleistung 
zugleich  ein  Äußerstes  für  Italien.  Oe^nüber  allem,  was  deutsche 
Spätbarockisten  aus  den  Haumprobiemen  machen,  bleibt  das  italieni- 
sche doch  wieder  der  additionalen  Motflichkeit  nahe.  Oerade  der 
üesü  enthält  starke  additionale  Wesenheiten:  Tambour  und  Kuppel, 
Seitenkapellen  usw.;  er  ist  Mischcharakter  (ähnlich  etwa  wie  die  Hagia 
Irene  in  Byzanz,  vgl.  S.  Ignazio  und  S.  Andrea  ddla  Valle).  Mit  dem 
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Oesütyp  ist  der  Umkreis  der  Raumprobleme  in  Italien  von  vornherein 
veren[;ert,  und  darin  mag  ein  trittiger  Grund  liegen,  daß  um  so  mehr 
alle  schöpferischen  Kräfte  sich  auf  die  Steigerung  plastischer  Wesen- 
heiten sammeln  konnten.  Das  gegebene  Feld  waren  die  Gewände 
des  Inneren  und  der  Fassade  (Fassadenbarock).  Gewiß  wird  das  rdne 
Rund  zentraler  Räume  der  Renaissance  ins  Ovale  umgebildet.  Die 
Ellipse  kommt  zu  großer  Bedeutung  schon  in  einigen  Entwürfen  Vi- 
gnolas.  Borromini  und  Ouarini  wagen  Äußerstes  an  Raumkomplfaderung. 
Dennocli:  erstlich  sind  es  immer  klein  dimensionierte  Bauten,  Extra- 
vaganzen besonderer  künstlerischer  Launen  und  in  dem  Grade,  wie  sie 
solches  sind,  vielleicht  oft  ganz  unitah'entsch ,  dem  Nordischen  nahe- 
stehend. Niemais  hat  S.  Ivo  alla  Sapienza  des  Borromini  innerhalb 
des  italienischen  Gesamtcharakters  die  Bedeutung  wie  Vierzehnlieiligen 
oder  Neresheim  für  unseren  Barock,  Auch  daß  die  letzteren  Bauten 
später  suid  als  alles  Italienische,  verschlägt  nichts.  Deutschland  ist 
an  sk:h  spftter  daraa  Italien  durchlief  alle  Möglichkeiten  schon  im 
Seicento.  Zum  anderen:  den  Borromini  und  Ouarini  war  das  Rftum- 
liche  doch  nur  eine  Nebensache.  Hauptsache  war  ihnen  die  möglichst 
kflnsUiche  Führung  aller  struktiven  und  tektonischen  Elemente,  die 
Komplizierung  des  Körperformenapparates  außen  und  innen,  die  Aus- 
lösung bizarrer  Möglichkeiten  an  Wand  und  Wölbung,  v^obei  sich 
Guarini  sogar  bei  den  Arabern  Rat  holte.  Die  Endabsicht  geht  immer 
auf  die  höchstbewegten  Umrißlaucn  der  rnumbegrenzcndcn  Körper. 
Im  deutschen  Barock  wird  das  Raumhatle  selbst  in  Bewegung  gesetzt. 

Das  Wesentliche  an  Borromini  ist  tatsächlich  erfaßt,  wenn  gesagt 
wurde,  die  Fassade  von  S.  Carlo  alle  Quattro  Fontane  sei  wie  aus  Ton 
geknetet  und  über  dem  Ofen  getrocknet,  oder:  er  gebe  sich  alle  Mühe» 
die  wände  der  Lateranbasilika  in  Aufruhr  zu  bringen.  Hinter  den  Kurven 
der  Fassade  von  S.  Carlo  alle  Quattro  Fontane  steckt  nur  zu  einem 
geringen  (mittleren)  Teile  die  eigentliche  Raumfonm.  Die  PlastizitSt  der 
Säulen  und  das  schwingende  Gebälk  bleiben  unbedingt  führendes  Thema. 
Vor  S.  Ivo  alla  Sapienza  hat  man  das  Gefühl,  die  Wendungen  der  Laterne 
seien  Borromini  wichtiger  als  alles  andere  gewesen.  Ähnliches  gilt  von 
dem  Stern  der  Gewölberippen  im  Turiner  S.  Lorenz©  oder  an  der  Kuppel 
der  Capeila  S.  Sindone  (vgl.  A.  E.  Brinckmann)  Staunenswert,  welche 
Beweglichkeit  der  zähen  Materie  abgerungen  wird.  In  S.  Maria  della 
Divina  Providenza  zu  Lissabon  holt  Guarini  sicher  ungeahnte  Neuheiten 
aus  dem  modifizierten  üesüschema,  indem  er  das  Ganze  in  eine  Folge 
dlipsoider  Teilriume  auflöst  und  damit  der  Neumannschen  Raum- 


')  Die  Btukttiwt  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  in  den  romanisdien  Ländern 
{Bürgers  Hsndb.  d.  Knnstwfssentcb.). 
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behandlung  sehr  nahekommt,  aber  die  SchrägsteMung  der  Ourfung^en, 
die  Wellenbewegung  des  Gewölbes  lagen  Guarini  als  solche  scheinbar 
doch  mehr  am  Herzen  als  das  Raum  schöpferische  an  sich.  Dieser 
Barock  muß  mit  englischer  oder  französischer  Spätgotik  zusammen  ge- 
nommen vrerden,  Ouarini  bringt  es  nur  zu  einem  sfyie  flambqyant* 
Man  denke  auch  an  S»  Oregorio  in  Messina.  In  Deutschland  bemfihen 
sich  die  Dioizenhofer,  angeregt  durch  Bauten  Ouarinls  in  Böhmen, 
und  der  junge  Balthasar  Neumann  um  die  Nachahmung  Ouarinesker 
Kurven  in  den  Oewölbegurten  und  entsprechender  Verdrehung  der 
Säulen  und  Pfeilen  Den  Dienzenhofern  (Kloster  Banz)  war  es  nicht 
gegeben,  Guarinis  Körperformkünsteleien  zu  überwinden,  das  bleibt  dem 
Neumann  vorbehalten.  Seine  Raumphantasie  gewinnt  Macht  über  die 
Kurven  der  Körperform,  sie  werden  aus  Selbstzweck  zu  bloßen  struk- 
tiven  Mitteln.  Im  Dienste  des  Raiimhaften  höchster  Ordnung  verlieren 
die  kunstvollen  Führungen  von  Wand  und  Ouilungen  aüe  Wunder- 
lichkeit, werden  selbstversttndlich  wie  hellenische  Tektonik.  Das 
Geistige  hat  gesi^  Aber  den  KOrper.  Es  ist  der  Weg  von  der  Wflrz- 
buiger  Schloßkapelte  zu  Vierzehnheiligen  und  Neresheim^). 

Bonomini,  Ouarini,  Fadre  Pozzo  sind  alles  In  allem  eigenwillige 
Seitenzweige  am  eigentlichen  Stamm  italienischer  Kunst,  krause 
Schnörkel  wie  Meissonier  und  die  Männer  der  Rokokodekoration  in 
Paris  gegenüber  der  antikischen  Rechtgläubigkeit  französischer  Aka- 
demiker. Nach  Michelangelo  wird  der  Tektoniker  PaHadio  zum  Wort- 
halter der  oHiziellen  Baukunst  auch  in  Italien,  und  im  Auslände  wurde 
gerade  seine  Art  als  italienisch  empfunden:  eine  Antike  gesehen  durch 
das  Temperament,  besser  durch  die  Temperiertheit  des  Vicentiners. 
Für  das  »orientalische«  Venedig  hatte  Palladio  noch  die  besondere 
Aufgabe»  die  Okzidentalisierung  der  Architektur  zu  vollenden,  die  von 
Sansovino  und  anderen  begonnen  war. 

Wie  hl  dem  Cavaliere  Bemini  das  Körpergeffihl  lebendig  war, 
zeigen  seine  Peterskolonnaden.  Gewiß  hat  er  den  Platzraum  zu  meistern 
verstanden,  kein  Klassizist  hat  Ihn  darin  je  begriffen,  aber  er  meisterte 
eben  diesen  Plafzraum,  indem  er  ihn  als  Körperlichkeit  nahm.  Darin 
beruht  das  Geheimnis  aller  barocken  Stadtbaukunst  in  Italien.  Der 
Raumeffekt  in  den  hellenistischen  Säulenstraßen  war  dagegen  allzusehr 
optisch.  Bernini  stellt  das  Gleichgewicht  her  zwischen  K(  rpergefühl 
und  optischer  Wirkung.  Das  erstere  aber  hat  die  Führung.  Der 
Raum  wird  als  Ganzes  plastisch  vorgesteiit,  nicht  nur  die  Kolonnaden 
wie  in  der  Antike.  Der  Klassizismus  konnte  dann  nur  noch  mit  dem 


')  Wir  möchten  Neumanns  nmmkünsderisdie  Begabung  gerade  gegenüber 
einer  jiingit  vorgebrachten  Kritik  nnentw^  zu  hödist  eimchatzen! 
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Reißbrettschematismus  arbeiten;  er  projizierte  das  Körperhafte  als  Punkte 
auf  die  Ebene  des  Grundrisses.  Bernini  wußte,  was  sich  in  der 
figuraien  Plastik  i^ehort,  und  was  in  der  Architektur  unstatthaft  ist. 
Ais  Bildhauer  läßt  er  der  Piiautasie  die  Zügel  schießen,  streift  liart  die 
Grenzen  des  Möglichen,  in  der  Architektur  weifi  er  immer  die  rOmische 
gravUas  zu  wahren  (vgl.  Päd.  Odescilchi).  Das  Tabemalcd  von 
St  Peter  fe0t  er  nicht  als  bauliche  Aufgabe,  sondern  als  Modelleur. 
Interessant,  wie  er  d^s  ursprQngUcfa  orientalische  Motiv  der  gewun- 
denen Säulen  mit  körperlicher  Kraft  zu  füllen  weiß. 

Das  kleine  Kirchlein  S.  Andrea  al  Quirinale  von  Bemini  ist  trotz 
sdner  ellipsoiden  Ratimp^estalt  fast  streng  zu  nennen  im  Aufbau  des 
Inneren  wie  an  der  hassade.  Alles  ist  klar  und  übersichtlich  geordnet, 
das  tektonische  Empfinden  wird  nie  verletzt.  Die  Scala  Regia  wurde 
immer  als  non  plus  ultra  freiperspektivi scher  barocker  üestallung  an- 
gesehen. Erwin  Panofsky^)  hat  diesen  Glauben  zerstört.  Der  Rest  ist 
wieder:  zwei  Reihen  mächtiger  Säulen,  die  den  Raum  verengern.  (VgL 
auch  die  SSulen  der  Wendeltreppe  des  Pol.  Barberini  in  Rom.)  Treffend 
weist  Panofsky  auf  den  Dualismus  Hi  der  Seele  Beminis  hin:  »Der 
architektonische  Geschmack  Beminis  wird  —  theoretisch  —  durctiaus 
vom  Plastischen  und  zwar  antiken  Ideal  besthnmi«  Im  Architektoni- 
schen bleibt  er  immer  strenger  Vorschrift  unterworfen  (vgl.  Konrad 
Escher,  Barock  und  Klassizismus,  Leipzig  1911). 

Was  den  Franzosen  nicht  gefiel  in  der  Louvresache,  war  gerade 
das  hochplastische  Massengefühi  des  Italieners.  In  Paris  bedurfte  es 
nur  der  dünnen  Kolonnaden,  um  die  ewig  klassizistischen  Gemüter  zu 
befriedigen.  Optischer  Geschmack  war  schon  vorhanden,  aber  das 
Körpergeiühi  war  schwacii,  seil  wacher  jedenfalls  als  das  eines  Voll- 
blutHalieners  auf  der  Hdhe  des  Seicento. 

Wo  italienische  Meister  bewußt  auf  bflhnenperspektivisdie  Raum- 
wirkung ausgehen  in  der  OroBardiitektur,  liegen  dodi  die  Akzente  auf 
den  pbistischen  Formen  von  Slulen  und  eingezogenen  Streben.  Diese 
behalten  in  ihrer  Funktion  als  Kulissen  etwas  durchaus  Kubisches  und 
Festes  (etwa  im  Innern  von  S.  Maria  in  Campitelli).  Im  Grunde  ist 
die  Raumwirkung  gerade  in  dieser  Kirche  noch  nicht  über  die  Raum- 
schichten der  Hintergrundsarchitektur  auf  Raffaels  Schule  von  Athen 
hinaus  gelangt.  Auch  in  Palladios  Teatro  01yiTi]iico  wird  immer  die 
Körperiichkeit  gewahrt.  Er  konstruiert  die  Perspektive  wie  ein  Quattro- 
centist  den  Bildraum.  Das  Perspektivische  wird  taktisch  durciigeiuhlt. 
Der  Blick  tastet  sich  aus  einer  Raumschicht  in  die  andere,  greift  von 


')  Vgl.  Panofsky,  Die  Scala  Regia  im  Vatikan  und  die  Kunstansctiauungea 
Beminis,  Jalirb.  der  fwenB.  Kunstsamml.  Bd.  40«  1919. 


Digrtized  by  Google 


400 


OTTO  HÖVER. 


einem  vorspringenden  tektonischen  Glied  zum  nächstfolgenden  über.  Im 
deutschen  Barockraum,  der  nach  solchen  bühnenmäßigen  Grundsätzen 
gestaltet  ist,  geht  der  Blick  einheitlich  fiber  aHe  Kdiperformeti  hinweg 
in  die  Tiefe.  Der  Raum  als  solcher  wird  perspektivisch  und  optisch 
erlebt  Er  hat  nichts  Konstruiertes»  ist  nur  geschaut,  kein  Schreiten 
von  Schicht  zu  Schicht,  die  Kurve  rollt  kontinuierlich  in  die  Tiefe. 

Der  Geist  des  italienischen  Seicento  steht  einem  vor  Augen  flbecall 
in  jenen  hochplastischen  Fassaden  von  S.  Maria  della  Face,  S.  Vincenzo 
e  Anastasia  usw.  bis  zu  dem  Spätwerk  von  S.  Giovanni  in  Laterano 
(1734  von  Alessandro  Galilei),  das  schon  hart  an  der  Grenze  zum 
Klassizismus  steht,  in  einer  Zeit,  wo  die  Raumkünstler  des  deutschen 
Barock  und  Rokoko  erst  zu  entscheidenden  Taten  auszuholen  beginnen. 

in  jeder  italienischen  Stukkatur  lebt  noch  die  gleiche  Gesinnung 
wie  in  der  Rustika  des  Pitti.  Pietro  da  Cortona  ist'  als  Dekorateur 
daför  typisch  (vgt.  auch  die  hochphistische  Dekoration  hn  rOmi- 
sehen  PaL  Spada  aus  der  Schule  des  Oiulio  Romano).  Daß  der 
ganze  Studcdekor,  der  um  1670—1690  Ober  die  Alpen  dringt,  so 
volltönend  plastisch  und  körperlich  greifbar  (taktisch)  gestattet  ist, 
macht  den  Unterschied  zum  deutschen  Dekorations willen,  der  nach 
Optischem  strebt  und  immer  flacher  ist,  deutlich  fühlbar.  Wie  die 
Wessobrunner  zu  dem  Stucke  der  Theatinerkirche ,  so  stehen  schon 
vorher  Sustris  sowie  die  Niederländer  und  Deutschen  vom  ausdrehen- 
den lö.  Jahrhundert  zum  tiefgehöhlten  Kassettenwerk  der  Mantuaner. 
Aus  Plastiscli-Taktischem  macht  der  nordalpine  Kunsthandwerker  immer 
etwas  Optisches.  Die  Körperlichkeit  wird  gedlmpft  um  des  Raumes 
willen.  Daneben  gab  es  in  Deutschhuid  natCriich  auch  dne  Richtung, 
die  auf  plastisches  Maximum  Im  Ornament  ausgeht  und  sogar  staik 
taktische  Absichten  hat:  den  Knorpelstil.  Der  plastische  Stil  wird 
Selbstzweck,  man  sucht  Italien  zu  fiberbieten.  Bezdchnenderwdse  aber 
wird  das  Knorpelornament  in  eigentlichen  Raumwerken  wenig  ver- 
wendet. Es  bleibt  mehr  eine  kunstp^ewerbiiche  Angelegenheit,  Produkt 
des  Schnitzens  und  Schreinerns  (Möbel,  Türen  und  äußere  Dekoration 
der  Gebäude:  Giebel  usw.).  Im  Gcf^ensatz  zum  ruhenden  plastischen 
Ornament  des  italienischen  Stukkators  kommt  es  den  Deutschen  immer 
auf  bewegte  MächenfüUung  an.  Im  Knorpelstil  wird  das  beruhigt 
Plastisdie  italienischer  Abkunft  his  Bewegte  umgebildet 

Der  Italiener  Bareltl  wird  daran  ericannt,  daB  seine  mSchtig  schwel- 
lenden Halbsäulen  in  den  Raum  vordringen  (Theatineikirche),  daß  jede 
Ecke^  jede  Wand  mit  schwerer  Körperlichkeit  gleich  Posaunentönen 
zum  Bersten  angefüllt  wird.  Raum,  Tektonik  und  Dekoration  stehen 
im  italienischen  Barock  immer  noch  in  jener  Gegenwirkung  zueinanderi 
wie  sie  schon  in  den  Bauten  der  römischen  Kaiserzeit  vorhanden  war. 
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Der  Deutsche  hebt  nnt  fortschrdfender  Etitwidduiig  dieae  Gegen- 
wirkung auf,  darin  den  ProzeB  der  Spätaniike  wiederholend.  Auch 
der  Deutsche  kann  stärkste  Tonarten  in  der  Dekoration  anschlagen, 
aber  alles  Dekorative  bleibt  eben  nur  Ornament,  während  alles  italie- 
nische Ornament  zugleich  Architektur  sein  will.  Wir  haben  natörlicli 
aucli  unsere  »Italiener«,  so  den  großen  Andreas  Schlüter,  der  immer 
plastisch  tektonisch  denkt. 

Taktisches  und  Optisches  stellen  sich  alles  in  allem  als  die  zwei 
wesentlichen  Richtungen  künstlerischen  Schaffens  wie  Erlebens  bei 
den  Icunstbepbfesten  Stammen  des  euroislischen  Mifielmeeilcreises 
heraus.  Diese  Richhingen  sind  hier  nicht  dem  Wesen,  sondern  nur 
dem  Grade  nach  verschieden,  MOglicfaIcetten  ebier  durchgehenden 
Folge.  Zwischen  beiden  gab  es  eine  ganze  Reihe  von  Obergängen 
und  vermittelnden  Zwischengliedern.  Das  Dreidimensionale,  das  immer 
mitgesetzt  war,  enthielt  den  grundsätzlichen  Unterschied  zum  Orientali- 
schen. Damit  ist  jedoch  noch  kein  Kennzeichen  zur  Scheidung  des 
Südabendländischen  vom  Nordabendländischen  gegeben.  Das  liegt  erst 
darin,  daß  für  den  künstlerischen  Ausdruck  südabendländisciier  Völker 
das  Körperhafte  immer  anthropomorph  und  in  Ruhe,  als  beruhigtes 
Sein  gedacht  wird.  Taktisch  und  Optisch  ordnen  sich  der  schönen 
Menschlichkeit  unter.  Auch  italienischer  Barode  ist  immer  noch  anthro- 
pomorph. Gewiß  wird  der  Versuch  gemacht,  Masse  hi  Bewegung 
umzusetzen,  aber  es  ist  weniger  die  Vertiicalbewegui^  die  schließlich 
immer  die  Masse  überwindet,  als  vielmehr  eine  Bewegung  der  Atosse 
in  der  Horizontale:  der  plastische  Ausdruck  wächst  nach  der  Mitte  zu. 
Man  kann  im  itnlienischen  Barock  einen  letzten,  äußersten  Versuch 
sehen,  auch  für  den  südalpinen  Kunstkreis  zu  einer  Art  Gotik  zu  ge- 
langen. Immer  aber  mußte  es  ein  Versuch  mit  untauglichen  Mitteln 
bleiben.  Hinderlich  waren  die  Massen,  das  Tektonisclie,  das  Körper- 
hafte, das  Anthropomorphe  und  überhaupt  die  ganze  Verwurzelung 
des  italienischen  Barock  in  der  Renaissance.  Alle  barocke  Bewegtheit 
entMtft  in  Italien  gleichzeitig  doch  wieder  ein  statisches  Moment  der 
Ruhe,  der  Ausgewogenheit  Es  fdilt  das  ruhelose  Sfreben  in  die 
ünendKdikeit,  das  dem  gotischen  Gliederbau  hn  Norden  und  den 
tiarocken  Raumwesen  SQddeutschlands  innewohnt  Wo  Guarini  diesem 
nahekommt,  wo  er  mit  spätgotischen  Strulduren  arlieitet,  da  geht  er 
eben  über  die  aligemeine  Architekturauffassung  des  echten  Italieners 
hinaus. 

Darin,  daß  man  nie  recht  von  der  Säule  loskommt,  liegt  ein  We- 
sentliches südaipiner  Kunsteinstellung  beschlossen.  Zum  anderen  sind 
ein  für  allemal  die  Proportionen  entscheidend  (Gesetz  der  stetigen  Pro- 
portion, Oesetz  von  der  Wiederholung  ähnlicher  Figuren  usw.).  Alle 

Zdiidir.  ff.  Xmietlk  «.  illc.  KaMtwlMOudMlt  XV.  26 
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italienischen  Architekturtheoretiker  bemühen  sich  um  die  regola  deUi 
dnqtu  ordinL  Auch  die  psychologische  Grundlage  der  Artikulation, 
jener  Organisierung  der  Massen  in  der  Baukunst  Italiens  wie  in  der 
italienischen  Kunst  überhaupt,  ist  nichts  anderes  als  diese  taktische 
Einstellung.  Fühlen  wir,  daß  die  tektonische  Struktur  in  den  Gelenken 
bewegt  sei,  so  projizieren  wir  ein  taktisches  Erlebnis,  das  aus  dem 
freien  Spiel  der  Gliedmaßen  in  unser  ästhetisches  Bewußtsein  dringt, 
in  die  schön  gegliederte  Gestaltung  des  Kunstwerkes  hinein.  Wie  die 
Odenlce  federn  und  zweckvoll  ineinandergreifen,  wird  mit  dem  Tast- 
sinn erfafit 

Dem  ganz  Geistigen  des  Orients  setzen  Hellenen  wie  Italiener 

die  insichruliende  Materie  gegenüber,  und  diese  Materie  ist  fQr  sie 
gleichzeitig  organische  Materie.  Alle  Architektur  wird  organisch  ge- 
dacht, der  menschliche  Organismus  ist  A  und  O  in  Körper  wie  Raum- 
gestalt, Grundbedingung  des  ästhetischen  Humanismus,  Grundbe- 
dingung auch  für  das  Artistische.  Niemals  versucht  der  Südabend- 
länder,  die  Grenzen  der  einzelnen  Kunstprovinzen  zu  überschreiten. 
Das  Geistige  ist  nur  so  weit  da,  als  es  in  schöner  Körperhaftigkeif  oder 
in  schöner  Raumbildung  ausdrückbar  isL  Das  Reich  der  Kunst  wahrt 
auch  der  Religion  gegenflt>er  seine  volle  SelbsUndigkeii  Alle  großen 
Sdiöpfungsbauten  des  abendländischen  Italien  sind  ebensoweit  von 
bloßer  religiöser  Symbolik  entfernt  wie  die  hellenischen  Tempel.  Das 
wahrhaft  Orofie  der  Renaissanceldrchen  liegt  darin,  daß  alle  kultliche 
Zweckgesinnung  überwunden  wurde,  und  doch  zugleich  der  höchste 
Zweck  gewissermaßen  idealisch  erfüllt  ist.  St.  Peter  nach  Bramante- 
Michelancrelo  verkörpert  die  Idee  einer  Wallfahrtskirche  (Zentralbau) 
der  Gesamtchristenheit  ohne  eigentliche  kultliche  Vorschriften.  Viel- 
leicht ist  das  Beste  am  Michelangelowerk  das  grandiose  Heidentum, 
jenes  Heidentum,  das  zur  abendländischen  Antike  gehörte  und  ebenso 
im  Parthenon  wie  im  Pantheon  zum  Ausdruck  kam. 

Die  zwei  Arten  des  Taktischen  und  Optischen  gehen  für  den 
SfidabendUbider  doch  wieder  zu  einem  Monismus  zusammen,  dnem 
anthropozentrischen  Monismus,  der  rein  artistisch  und  ästhetisch 
bleibt,  einem  physischoi  Monismus.  Es  kam  dann  darauf  an,  ob  es 
dem  KunstschÖpferiscfaen,  das  der  abendländischen  Menschhdt  zuge- 
messen war,  gelang,  von  der  bloßen  Physis  aus  wieder  zum  Geistigen 
durchzudringen,  und  damit  für  Europa  das  zu  erreichen,  was  der 
Orientale  von  jeher  in  sich  trug.  Diese  Riesenaufgabe  fiel  den 
Nordabendländern  zu.  Zweimal  unternahmen  sie  —  Franzosen  und 
Deutsche,  enger  gefaßt  Nordfranzosen  und  Süddeutsche  ~  die  Lösung 
dieser  Aufgabe:  die  Überwindung  der  Materie  durch  den  Geist,  der 
Physis  durch  die  Psyche.  Die  Ergebnisse  stehen  vor  uns  als  Gotik  in 
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Nordfrankreich,  als  Spätbarock  in  Sfiddeutschland.  Der  Barock  geht 
sogar  noch  weiter  als  die  Ootik,  in  welcher  immer  noch  ein  dualisti- 
scher Rest  übrig  bleiben  mußte.  Die  Aufgabe  des  nordischen  Men- 
schen war  von  vornherein  schwerer  als  die  des  südalpinen,  weil  im 
Norden  die  Materie  gleichsam  anorganisch,  transanthropomorph  war. 
Nordisches  Künstlertum  niußte  den  weiteren  Schritt  tun,  vom  Kristal- 
linischen zum  Geistigen  vorzudringen,  wobei  die  Auseinandersetzung 
mit  der  anthropomorphen  Form  des  Südabendländers  unvermeidlich 
war.  Die  Eigebnisse  dieser  Ausdiisnderselzuiigf,  OotUc  und  deutsdier 
Barode»  liaJten  den  weitesten  Absland  vom  SfldalMndländischen,  von 
antiicer  Klassflc  wie  von  der  Renaissance,  italienisclier  Barodc  ist  nur 
eine  Stilphase  der  Renaissancebew^rung;  ilire  Endpiiase. 

Der  Schritt  zum  Geistigen  im  Norden  geschieht,  indem  die  Ma- 
terie als  solche  in  ihrer  Wesenheit  gewahrt  bleibt,  womit  der  Unter- 
schied zum  Mor^enländischen  ^eg^eben  ist.  Die  Wirkungen  von  Körper 
und  Raum  bleiben  immer  dem  Kunstmäöigen  immanent,  gehen  nie  über 
den  Umkreis  des  Ästhetischen  hinaus,  will  heißen  ein  Transarchitek- 
tural-Geisti^es  und  Religiös-Symbolisches  nach  morgenländischer  Ein- 
stellung gibt  es  im  Nordischen  nicht.  Der  religiöse  und  kultliche 
Zweck  wird  auch  hier»  wie  in  Italien  und  In  der  Antike,  idealisch  er- 
font.  Das  Geistige  isU  immer  aus  den  spezifischen  Mitteln  des  liau- 
irflnstlerischen  Schaffens  begriffen.  Der  Raum  als  solcher  in  seiner 
Bewegtheit  ist  im  nordisdien  Barock  tiflciistcr  geistiger  Wert  Darin 
liegt  zugleich  beschlossen,  warum  der  Gotik  immer  ein  dualistischer 
Rest  verbleiben  mußte:  weil  sie  zu  ausschließlich  Oliederbau  war  und 
für  sie  der  Raum  nur  eine  Funktion  des  kristallinischen  Gerüstes  sein 
durfte.  Wie  sich  g-otischcs  und  barockes  Schicksal  vollziehen  am 
nordischen  Menschen,  am  Franzosen  hier  und  am  Deutschen  da,  kann 
ebenfalls  an  einer  Deduktion  der  Begriffe  Taklisch  und  Optisch- Korper- 
haft deutlich  werden,  die  sicli  dann  unter  dem  anderen  Begrift  der 
Bewegung  vereinigen  lassen.  Doch  das  bleibt  einer  besonderen  Aii)eit 
vorbehalten. 
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Beiträge  zur  Lehre  vom  Ornament. 

Von 

P»  Adama  imn  Schelteiiia. 

L  Die  tedmisch-materialistisdie  Eildarang 
der  ersten  Omamentfonnen. 

Mit  TM  i-m. 

Der  scharfe»  nie  genügend  betonte  Gegensatz  in  der  Entwickhaog 
der  ornamentalen  Kunst  bd  den  Naturvölkern  und  dem  IMensdien  der 
Düuvialzeit  dnerseii^  in  der  jüngeren  Steinzeit  und  den  ansdilieBenden 
Entwicldungsperioden  anderseits»  vereinfacht  den  krttisclien  ersten  Teti 
dieser  Untersuchung,  die  sich  ausschließlich  mit  der  prähistorischen 
Ornamentik  Europas  seit  dem  Anfang  der  Neoüthzeit  beschäftigt.  Denn 
von  den  beiden  Hauptwurzeln  des  primitiven  Ornaments,  die  man 
gewöhnlich  unterscheidet,  nämlich  der  Erstarrung  ursprünglich  natura- 
listischer Formen  und  der  Übertragung  technischer  Muster,  kann  hier 
nur  letztere  in  Betracht  kommen.  Zeigen  doch  die  Strich-  und  Tupfen- 
reihen  der  neoHildscben  OeiStverderung^  besonders  auch  hi  Ihren  An- 
fingen —  dintsche  Muachdhaufenlccnunüc  der  Utorhiazeit  daß  von 
iijgendwdcher  Beziehung  zu  den  erstarrten  formen  einer  vorbeigehen- 
den naturalistischen  Kunstfibung  nicht  entfernt  die  Rede  sefai  kann. 
So  ist  es  begreiflich,  daß  die  Theorie  von  der  Übertragung  tech- 
nischer Motive  als  Entstehungsursache  für  das  Ornament  sich  beson- 
ders in  den  prähistorischen  Forscherkreisen  einer  allgemeinen  Beliebt- 
heit erfreut^). 

Bei  dieser  technisch-matcrialistischen  Erklärungsweise,  die  meines 

')  Eine  enltdiledeiie  BcUmpfuiig  erfolgte  nur  von  Seite  der  Kumtliittorilwr: 

Älofs  Rtegl  in  seinen  Stilfragen  (1803),  dann  vor  allem  Ann-.  Schmnrsow  (Zeitschr. 
f.  Ästh.  1910);  dazu  die  lehrreiche,  die  trgebnisse  der  Omanientforschung  zusammen- 
fassende Darstellung  sdiier  Schülerin  Elisabeth  Wilson  (Das  Ornament,  Erfurt  1914). 
Meine  Ider  faxende  Wkleilegimg  der  tedndidwn  Erldanuig,  die  «ich  in  enter  Lnie 
auf  die  konkreten,  geschichtlichen  Erscheinungen  slülzf,  berührt  sich  nur  zum  Teil  mit 
Schmarsows  theoretisch-psychologischen  Gedanken.  Die  Feststelhmg  des  eigenartigen 
Verhälbüsses  zur  Technik  und  zu  den  technischen  Formen  bewegte  sich  in  einer 
andena  Rtchtung  md  eifib  abwddiende  Resultate. 
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Erachtens  auf  einem  grundsätzlichen  Verkennen  der  Semperschen  Ge- 
danken beruht  und  diese  ihres  geistigen  Inhalts  entkleidet  spielen 
bekanntlich  die  geometrischen  Vefzierungen  der  neolithischen  Oefäß- 
kunsl  und  die  in  den  iextilen  Techniken,  vor  allem  in  der  Korbflechterei, 
automalisdi  erzeugten  Muster  die  Hauptrolle.  Bei  den  späteren,  ge- 
bogenen Uniennioliveii,  dem  Kreis,  der  Spirale  usw,  Icönnte  zur  Not 
noch  an  eine  primitive  Naclialimung  von  natttrllch-konkreten  O^en« 
standen  —  Sonnensdieitie^  Schneck^gehäuse^  Pflanzennnken  usw.  ~ 
gedacht  werden;  für  diese  geradlinigen  Verzierungen  dagegen  schioi 
es  nicht  möglich,  eine  annehmbare  Vorlage  in  der  Natur  aufzutreiben. 
Hier  füllte  die  technische  Erklärung  eine  Lücke  aus,  indem  sie  es  er- 
möglichte, nun  auch  diese  streng  geometrischen  Muster  als  Nach- 
ahmungsprodukte aufzufassen  und  damit  die  gesamte  omamentale  und 
bildende  Kunstentwicklung  von  dem,  allerdings  für  die  höhere  Kunst 
inzwischen  glücklich  überwundenen,  Gesichtspunkt  der  Nachahmung 
aus  zu  betraditen.  Zugleidi  schien  dadureli,  daB  man  die  Technik  als 
l^ediselbalg  in  die  Wiege  der  neugeborenen  Kunst  legte,  das  Problem 
von  dem  Anfang  der  Kunst  In  fiberraschender  Weise  gdflst 

Die  fOhrenden  Gedanken  bei  dieser  Erldlrung  der  geradlinigen 
neolithischen  Gefäßornamentik  aus  der  Nachahmung  von  Flechtmustem 
sind  kurz  gefaßt  diese:  1.  In  der  Flechttechnik  entstehen  automatisch 
Muster  von  sich  kreuzenden  oder  parallelen  Linien.  2.  Ein  gewisser 
Zusammenhang  zwisclien  Flechttechnik  und  Töpferei  ist  bei  vielen 
Naturvölkern  nachweisbar.  Die  Tongefäße  werden  durch  geflochtene 
Hüllen  geschützt,  sie  werden  an  Schnüren  getragen,  Hals  und  Fuß 
können  angeflochten  werden.  Es  kommt  vor,  daß  eine  geflochtene 
Halle  bei  der  Herstellung  des  Oeßßes  benutzt  wild»  daß  ein  Flechf- 
weik  von  innen  mit  Ton  bestrichen  und  tidm  Brennen  zerstM  wird, 
sodaß  der  Abdruck  des  Flechtmusters  in  der  OeOBwand  zurOckbleibt. 
X  Auch  das  frühe  keramische  Ornament  ist  geradlinig  und  kann  eine 
gewisse  Ähnlichkeit  mit  Flechtmustern  aufweisen.  4.  Also  ist  das  erste 
geradlinige  Ornament  aus  der  Übertragung  von  textilen  Mustern,  in 
erster  Linie  aus  der  Flechttechnik,  zu  erklären. 

Während  wir  die  wichtigsten  Vertreter  der  technischen  Erklärung 

)  Wer  den  »Stil«  aufmerksam  liest,  wird  sehen,  dafi  Semper  zwiMhen  t)eiden, 
dem  technischen  Muster  und  der  Kunst-  bfriehim^sweise^^^^mentform,  geflissent- 
lich Raum  läßt  tür  die  schöpferische  Betätigung  der  iiünstlcrischen  Phantasie,  hidem 
er  von  dem  tfidnüschea  Enensnis  fibctgclit  m  dem  »Beiiltf «  oder  «iidi  der  >1^« 
der  in  fiim  waltenden  Kräfte.  Hiermit  ist  Semper  gegen  kritische  Angtffie  gcd«dct;. 
e«:  mn^r  aber  «sein;  da 8  der  richtige  Grundgedanke  im  Laufe  seines  umfangreichen 
Werkes  nicht  immer  scharf  genug  hervorgehoben  und  damit  cioer  irrtümlichen  Auf- 
fumtag  Vondtub  gjMM  wlML  Ich  komme  mlcn  hmz  a«f  dm  Ocdmikctt  Scm^ 
pen  zurficL 


Digitized  by  Google 


406 


im  Laufe  dieser  Untersuchung  kennen  lernen  werden,  möchte  ich  gleich 
zu  der  Bekam pfun<^  der  Flechtwerktheorie  selbst  schreiten,  indem  ich 
auf  folgendes  !i  in  weise: 

Die  oben  ausgesprochenen  vier  Sätze  scheinen  auf  den  ersten 
Anblick  sehr  annehmbar;  treffen  sie  aber  zu,  d.  h.  ist  in  der  Tat  das 
geradüiiige  Ornament,  so  wie  es  in  der  Neolithik  seine  hdchste  BIflte 
erreichte^  eine  Nachbildung  von  Flechtfbrmen,  so  muß  das  frOheste 
Oefi&Bnutterial,  das  wir  Icennen,  notwendig  ganz  l>e$timnite  Bedingungen 
erffillen,  die  sich  sowohl  auf  die  Form  der  OefilBe  selber  als  auch  auf 
die  Ausdehnung^  die  Gestalt  und  die  Stelle  der  geometrischen  Ver- 
zierung beziehen.  Handelt  es  sich  um  das  Bestreichen  einer  textilen 
Hülle  mit  Ton,  wobei  nach  dem  Brande  der  Topf  zurflckblieb,  oder 
um  den  Abdruck  beziehungsweise  die  Nachbildunsr  einer  stützenden 
oder  schützenden  Hülle,  so  ist  zu  erwarten,  daü  gerade  im  Anfang, 
als  ja  die  abhängige  Beziehung  zu  dem  textilen  Vorbild  am  engsten 
war,  das  geradlinige  Ornament  größere  zusammenhängende  Flächen 
ausfüllt  daß  es  sich  in  erster  Linie  über  die  untere  OefiBhätfte 
ausbreitet  und  in  der  Zeichnung  völlig  oder  doch  m^iglicfast  genau 
dem  geflochtenen  JMuster  entspricht  Haben  wir  mit  der  Nachbildung 
von  geflochtenen  Behlltem  seltwr  zu  tun,  so  muß  außerdem  die  Oe- 
fäßform  die  geflochtene  Form  des  Vorbildes  wiederholen.  Es  ist  nicht 
erlaubt,  daß  man,  um  die  Richtigkeit  der  Flechtwerkhypothese  zu  be- 
kräftigen, immer  wieder  gerade  die  späteren  Entwicklungserscheinungen 
heranzieht:  die  mitteleuropäische  Winkelbandkeramik,  die  späte  Mega- 
lith-, Schnur-  und  Olockenbecherkeramik  im  Norden.  Die  Chronologie 
der  verschiedenen  neolithischen  Gruppen  mag  im  allgemeinen  noch 
ziemlich  unsicher  sein,  in  den  Hauptzügen  steht  sie  fest,  und  gerade 
hlnslchflich  der  frühesten  Periode  der  nordeuropäischen  Neolithik  kann 
kein  Zweifel  seht:  diese  haben  wir  in  den  dänischen  Muschelhaufen 
vor  uns.  Und  gerade  hier  zeigt  sich  nun,  daß  den  soeben  aufgestellten 
Bedhigungen  in  keiner  Weise  entsprochen  wiid. 

Die  Dänen  unterscheiden  in  diesen  Abfallhaufen  zwei  f^oden. 
In  keiner  von  beiden  ist  noch  das  geschliffene  Beil  bekannt,  was  dazu 
geführt  hat,  daß  man  die  Kultur  der  Muschelhaufen  als  ein  Obergangs- 
stadium zwischen  der  alteren  und  jüni^'ercn  Steinzeit  aufgefaßt  hat. 
Dag^en  war  in  beiden  Perioden  die  Töpferei  bekannt,  und  so  besitzen 
wir  nicht  nur  ornamentierte  Scherben,  sondern  auch  vollständige  Ge- 
fäße. Typisch  für  die  erste  Periode  ist  eine  dickbäucliige  iJrne  mit 
spitzausgezogenem  Boden  und  weitausladendem  Mund;  Ornament  fdilt 


))  A.  P.  Madsen,  S.  Müller,  Neergaard  u.  a.,  A/faUsdyagar  Jra  StmaUim  i 
DauHärk.  Kopcnliagett  190D. 
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entweder  gänzlich  oder  es  beschränkt  sich  auf  einen  Saum  von  Finger- 
eindrücken  auf  oder  gleich  unter  dem  Mundrand.  Da  sehr  ähnliche 
Oefiifie  aus  der  Pbihlbautenkultur  unter  indereni  vom  Midielsbergr 
bekannt  sind  und  auch  am  Rhdn  Spuren  dieser  Keramik  gefunden ' 
wurden,  haben  wir  wahrscheinlich  mit  einer  gröBeren  Ausdehnung 
dieser  frflhneolfthischen  Kultur  zu  rechnen.  Wie  die  dänischen  OeSfie 
sind  auch  die  deutsch-schweizerischen  entweder  omamentlos  oder  mit 
Fingereindrücken  geschmückt. 

Erst  in  der  zweiten  Periode  der  dänischen  Muschelhaufen  tritt  das 
geradUnige  Ornament  auf,  und  zwar  in  weitaus  den  meisten  Fällen 
—  von  545  Bauch-  und  Bodensclierben  waren  8,  von  125  Rand- 
scherben dag^en  die  Hälfte  verziert  —  als  Randornament,  das  nun 
als  eine  Reihe  senkrechter  oder  schräger  Striche,  als  eine  wagrechte 
Linie,  als  eine  Kette  aus  kleinen  Dreiecken  oder  auch  als  eine  Kom- 
bination solcher  Formelemente  erscheint.  Mit  anderen  Worten:  in 
dieser  frflhesten  neoüthischen  Keramik  und  ihrer  Venierung  Ist  von 
einer  direkten  Nachahmung  geflochtener  Hüllen  oder  BehSItem  keine 
Spur  zu  finden. 

Höchstens  wäre  noch  an  eine  Imitation  von  Schnüren  zu  denken. 
Wie  unbillig  es  aber  ist.  gerade  dieses  früheste  Fingertupfenornament 
als  eine  Nachbildung  von  Schnüren  aufzufassen,  folgt  nicht  nur  daraus, 
daß  es  sich  anfänglich  oben  auf  dem  Mundrand  befindet,  an  einer 
Stelle,  wo  keine  Schnur  etwas  zu  suchen  hat,  sondern  auch  aus  der 
Erwägung,  daß  keine  keramische  Verzierung  sich  so  unmittelbar  aus 
der  eigenen  Technik  ergibt  als  diese  FingereindrOcke  in  dem  noch 
weichen  Ton.  Durch  die  ganze  Neolithik  findet  sich  dieses  primitive 
Ornament  vereinzelt,  mit  dem  Verfsll  der  keiamischen  Kunst  kommt 
es  gegen  die  Melallzelt  wieder  in  Ehren  und  bleibt  dann  besonders 
beim  grobwändigen  Gebrauch  sgeschirr  der  gesamten  prähistorischen 
Metallzeit  eine  ganz  gewöhnliche  Erscheinung.  Wir  finden  es  von 
Kleinasien  (Troja)  bis  England  (Pitt  Rivers  coUectlon),  von  Italien  bis 
in  das  arktisch-baltische  Gebiet,  ja  noch  in  der  heutigen  Volkskunst 
ist  es  anzutreffen  (Fliesen  im  Museum  zu  Bern,  in  der  österreichischen 
und  schwedischen  Bauemkunst,  vgl.  Studio,  special  number  1911, 
Abb.  225,  1910,  Abb.  24,  28).  Wie  diese  Reihe  von  Fingereindrücken 
auf  dem  Mundsaum  entstand,  haben  uns  die  Dinen  gleichfalls  eildftrt 
Das  VMahren  bd  der  Herstellung  des  Oeflißes  war  dieses,  daß  man 
immer  wieder  emen  neuen  Tonstreifen  auflegte  und  mit  den  Fingern 
andrückte  Die  dadurch  entstandenen  Vertiefungen  wurden  durch  den 
nächstfolgenden  Streifen  bedeckt,  schließlich  blieben  sie  aber  auf  dem 
letzten  Band  stehen.  Daher  kommt  es,  daß  sie  zuerst  oben  auf  dem 
Rand  erscheinen  und  erst  nachtrigUch  rein  omamental  ausgenutzt 
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werden  durch  die  Verschiebung  unter  den  Rand.  Was  die  Qberflössige 
rhythmische  Anordnung  dieser  Eindrücke,  ihre  Verschiebung  unter  den 
Rand,  wo  sie  sich  als  Halskette  um  den  Gefäßhals  legen,  was  endlich 
der  Übergang  zum  geradlinigen  Ornament  der  zweiten  Stufe  zu  bedeuten 
hat,  wird  sich  aus  unserer  eigenen  Deutung  des  geometrischen  Orna- 
ments ergeben. 

Diese  Tatsaclie,  daß  gerade  bei  den  frühesten  Gefäßen,  wo  nach 
der  Flechtwerkliypothese  mit  logischer  Notwendigkeit  die  gröfite  Ober- 
elnstironiung  mit  textilen  Vorbildern  zu  erwarten  wln^  die  davon  al>- 
weidiende  Gestaltung  am  augenfälligsten  ist,  hat  nun  zu  einer  merk- 
würdigen Ergänzung  dieser  Theorie,  wiederum  auf  technisch-materia- 
iistischer  Grundlage,  geführt.  Schuchhardt,  einer  der  flberzeugtesten 
Anhänger  der  Flechtwerktheorie,  sieht  nämlich  in  diesen  frühesten 
Qefäßformen  der  Pfahlbauten  und  Muschelhaufen  eine  Nachahmung  von 
Lederbeuteln  Auf  die  sehr  gesuchte  Erklärung  der  Gefäßformen 
selbst  —  die  er  übrigens  auch  wiederum  mit  afrikanischen  Korb- 
flechtereien vergleicht  —  werde  ich  hier  nicht  eingehen.  Wichtiger  für 
uns  ist,  daß  Schuchhardt  die  Kette  von  Fingereindrücken  als  eine  Er- 
innerung an  die  Stiche  deutet,  die  durch  das  Einnähen  eines  festen 
Ringes  zum  Festlagen  der  Beutelform  entstanden.  Nach  dem,  was  hier 
Über  das  Entstehen  dieses  durchaus  keramischen  Ornamentes  und 
dessen  Verbreitung  auch  dort,  wo  von  einem  Zusammenhang  mit 
Lederbeuteln  keine  Rede  sein  kann,  gesagt  wurde,  scheint  es  Ober- 
flüssig, auf  diese  Hypothese  einzugehen.  Ich  möchte  nur  betonen, 
daß  in  den  Kulturre^j^  der  Pfahlbauten,  die  Weberei  und  Flechtwerl^ 
hölzerne  Geräte  usw.  In  vorzüglichem  Zustand  erhalten  haben,  keine 
Spur  von  ledernen  Beuteln  gefunden  worden  ist. 

Wir  haben  gesehen,  daß  die  Töpferkunst  in  Nordeuropa  ganz  un- 
abhängig von  der  Flechttechnik  entstanden  sein  muß;  von  einer  wach- 
senden Befreiung  von  <li<i^^I.echnik,  von  der  bewußten  oder  un- 
bewußten Nachbildung  ihrei  ^|||ai^i8se  ist  nichts  zu  bemerken.  Im 
allgemeinen  scheint  es  angebiflm||^  Untersuchung  auf  ein  bestimmtes 
Gebiet,  auf  Nordeuropa,  zu  .b^chrÜhken,  nicht  nur,  weil  hier  weitaus 
das  reichste  Material  zur  Vc  (jJ|iirj||^feht  und  sich  gerade  im  Norden 
die  größte  Blüte  und  eine-iAranherrschafi  der  geradlinigen  Ornamentik 
feststellen  läßt,  sondern  ai^i^,  weil  durch  die  sorgfältige  Betrachtung 
der  Erscheinungen  auf  c:ncm  und 'idemselben  Gebiet  sicherere'  Ergeb- 
nisse zu  erwarten  '^i'^  '  als  v/cnii  man  willkürlich  Griffe  tut  aus  dem 
unübersehbaren  Stuu  uer  gesamten  i^gpeschichtlichen  Kunst  und  der 

')  Carl  Schuchhardt,  Das  teciuusctK  Uisanient  in  0en  Aofängen  der  Kunst. 
Piihiilor.  Zettschr.  19ia  IHncSbc»  AMcMopa. 
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der  Naturvölker.  Doch  möchte  ich  hier  darauf  hinweisen,  daß  diese 
Unabiiängigkeit  vom  hieciilwerk  in  der  frühesten  Keramik  keinesw^s 
ein  ausschliefiliches  Merlan^  der  nord-  und  mHteleuropäischeii  Neo- 
Uthik  darsteNL  Die  gleiche  Erscheinung  ist  an  den  verschiedensten 
Stellen  im  Süden  wahrzunehmen:  in  Spanien,  auf  Kreta,  Zypern,  in 
Kanaan  ist  die  älteste  neoiithische  Keramik  omamentlos,  erst  SfÄter 
setzt  das  geradlinige  Ornament  ein  ') 

Aber  es  sind  nicht  nur  die  frühesten  keramischen  Erzeugnisse, 
die  den  Anforderungen  der  technischen  Erklärung  nicht  entsprechen. 
Betrachten  wir  die  Gefäße  mit  voll  entwickeltem  geradlinigem  ürrament, 
so  zeigt  sich,  daß  weder  die  Stelle  noch  die  Gestalt  des  Ornaments 
die  gehegten  Erwartungen  erfüllen.  Ich  iiabe  bemerkt,  daß  das  Orna- 
ment sich  nach  der  technischen  Erklärung  in  erster  Linie  an  der 
unteren  OefiBhäKte  befinden  mfiflte  Nichts  erscheint  da  nun  naiver 
als  OOtzes  Bemerkung,  daB  das  Ourtsystem,  vrelches  Hals  und  Schul- 
tern der  Thüringer  Amphoren  umfaßt,  sicher  aus  der  Nachahmung  von 
tragenden  Gurten  entstanden  sei,  daß  es  also  gerade  an  der  unteren 
Hälfte  der  Amphore  sitzen  müsse,  aber  nun  nach  oben  verlegt  worden 
sei,  um  dort  besser  ins  Auge  zu  fallen*).  Beispiele  dafür,  daß  die  Ver- 
zierung sich  auch  in  der  Blütezeit  der  geradiiniLjen  Ornamentik  auf  Hals 
und  Schultern  beschränkt,  sind  zahllos.  Die  Ausbreitung  des  Orna- 
ments vom  Hals  und  Rand  abwärts  nach  dem  Boden  zu  ist  gerade 
bei  den  frühen  Megaiithamphoren,  die  übereinstimmend  im  Beginn  der 
Entwicklung  —  nach  der  MusdieUiaufenkultur  —  ai^ieselzt  werden, 
deutlicfa  zu  verfolgen:  die  Striche,  die  von  der  struktiv  wichtigsten 
Stelle^  dem  scharfen  Knick  zwischen  Hals  und  Schultern,  ausstrahlen, 
beschränken  sich  erst  auf  einen  Halskragen,  der  darauf  einige  Strahlen- 
bündel Ober  den  Bauch  entsendet,  bis  schließlich  der  ganze  kugel- 
förmige Körper  mit  solchen  Strahlen  bedeckt  wird  l^rst  wenn  sich 
das  Ornament  über  das  ganze  Gefäß  ausgebreitet  hat,  wird  naturlich 
auch  die  untere  Hälfte  in  die  Verzierung  einbezogen.  Hat  das  Gefäß 
einen  langen  Hals,  so  kann  es  in  der  Tat  vorkommen,  daß  nur  der 
eigentliche  Körper,  d.h.  der  untere  Teil,  gesthmöckt  wird,  aber  gerade 
in  diesen  Fällen  —  bei  den  kleinen  Megalithbechern  und  den  soeben 

*)  Für  Spanien  u,  a.  Cartailhac,  Ages  pri'h!''tnnnues  de  CFspagur  d  du  Portugal. 
Ein  bei  Cartailtiac  abgebildeter  geflochtener  Korb  zeigt  eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit 
dem  OeflB  Abbildung  70,  das  aber  nur  am  Rande  verzhrt  ist;  die  fboiiclie  Mmdiel- 
haufen> Keramik  ist  schmucklos.  Für  die  früheste  spanisch-portugiesbdie  Megalith- 
keramik-vpl.Wilke,  Südwest-curfjpSische  Megalithkultiir;  fürKrela:  Duncan  Mackenzie, 
The  potUry  of  Knossos  in  Journal  of  Hell.  Studies  vol.  XXIII ;  für  Zypern:  Hoemes» 
Urgeschichte  der  bildenden  Kunst  S.  363;  für  Palisthi«:  Pire  Vincent,  Canaaiu 

*)  Die  Gefäßformen  und  Ornamente  der  ncolttbiichen  cchnurvenierten  Keramik 
in  FlnflgcWct  der  Saale. 
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genaiinkn  Amphoren  —  kann  an  eine  tragende  oder  schützende  Hülle 
nicht  gedacht  werden.  Die  10  —  12  cm  hohen  Becher  wurden  nicht 
getragen  und  verlangten,  weniger  als  iigend  eine  andere  Form,  Schutz 
oder  StIUze;  die  freien  Megalithamphoren  dagegen  sind  mit  einer  aus- 
gezeichneten Tragevorrichtung  versehen,  Ideinen,  zwisdien  Hals  und 
Schuttem  befindlichen  Zapfen  mit  einer  Durchbohrung;  groB  genug, 
um  eine  Schnur  durchzuziehen. 

Ich  gehe  jetzt  zu  der  Gestalt  des  geradlinigen  Ornaments  selber 
über.  Aüch  hier  muß  eine  streng  wissenschaftliche  Kritik  ^anz  be- 
stimmte Forderungen  aufstellen.  Daß  ein  entwickeltes  System  aus 
geraden  Linien,  das  sich  an  die  Form  des  Trägfers  hält,  eine  gewisse 
ÄhnlichkL'it  mit  einem  Flechtwerk  aufweisen  kann,  das  ja  selber  eine 
Struktur  aus  geraden  Linien  —  Ruten,  Binsen,  Spanen  usw.  —  dar- 
stellt, die  zusammen  eine  analoge  Form  bestimmen,  Ist  Mar.  Aber  mit 
dieser  vagen  Ol>ereinstimmung  dürfen  wir  uns  nicht  begnügen,  im 
Oegenteil,  ffir  den  direlden  Abdrude  oder  die  Nachahmung  primitiver 
Flechtformen  sind  ganz  bestl m m te  Mu ster  zu  erwarten.  Ich  t>elone 
dabei  das  Wort  »primitive,  weil  bei  dem  Vergleich  mit  komplizierteren 
Korbflechtereien,  die  selber  Kunst  sein  wollen,  fOr  sich  eine  so  und 
nicht  anders  gemeinte  künstlerische  Zusammenstellung  bezwecken,  die 
Frage  nach  dem  Entstehen  der  geoiTietrisch-omarnentalen  Kunst  nur 
nach  dem  Gebiete  der  lextilen  Technik  verschoben  würde.  Jedenfalls 
haben  wir,  wenn  wir  den  mechanischen  Abdruck  oder  die  Nachahmung 
von  geflochtenen  Behältern  ins  Auge  fassen,  in  erster  Linie  an  die 
einfachsten  Flechtwerke  zu  denken. 

Nun  sbid  wir  Ober  die  Art  des  primitiven,  prShlstorischen  Fiechtweiks 
ziemlich  genau  unterrichtet  Die  Seen  der  Schweiz  haben  uns  Flecht- 
werk gelieferi,  besonders  aus  Robenhausen  sind  verschiedene  Beispiele 
bekannt  Ein  Geflecht  aus  der  bayerischen  Bronzezeit  finden  wir  l>ei 
Naue*).  Abdrücke  von  Flechtwerk  in  Ton  kennen  wir  aus  Stiltz» 
heim  im  Elsaß  *),  ein  sehr  ähnliches  Muster  aus  dem  Lago  dl  Vare<;e 
gibt  Monteiius^).  Der  Abdruck  einer  Matte,  auf  die  das  Gefäß  zum 
Trocknen  gestellt  worden  war,  ist  aus  Amorgos  bekannt  ').  In  all 
diesen  Fällen  entstanden,  wie  zu  erwarten,  Systeme  von  sich  kreuzen- 
den Bändern  oder  Strichlagen  —  Kette  und  Einschlag  — ,  in  den 
meisten  Fällen  das  Schachbrettmotiv.  Ein  Stflck  Flechtwerk,  das 
in  Bern  aufbewahrt  wird,  zeigt  durch  die  Kreuzung  der  flachen  breiten 
Streifen  das  reine  Schachbrett;  noch  in  unseren  Tilgen  ist  die  gleiche 

■)  Jul.  Naue,  Die  Hügelgräber  zwischen  Ammer-  und  StaffeUec,  Taf.  XXXV. 

*)  a  Forrer,  ReaUexikoa.  Abb.  202,  203;  Taf.  M. 

■)  a  Monldliu,  U  dfUottUan  primmvi  m  Itatie,  SSrit  B,  Taf.  ^  32. 
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Technik  in  der  Volkskunst  von  Italien  bis  Skandinavien  allgemein.  Es 
sei  mir  erlaubt,  hier  darauf  hinzuweisen,  daß  noch  in  der  bildenden 
Kunst  des  späteren  JMittelaiters  neben  der  gröberen  Korbflechterei  aus 
vertdcaien  Rippen,  die  ganz  durch  wagrechte  Bänder  bedeckt  werden, 
die  zierlicheren,  reicher  gegliederten  Flectitwerke  genau  die  gleictien 
Rechtecke  oder  Rauten  zeigen.  Das  ist  zwar  kein  Beweismaterial  für  das 
prähistorische  Flechtwerk,  aber  in  diesem  Zusammenhang  scheint  mir  die 
nordische  Technik  aus  dem  Mittelalter  von  ungleich  ErföBcrcr  Bedeutung 
als  etwa  Kongoflechtwerke  aus  dem  19.  Jahrhundert,  um  so  mehr,  weil 
wir  das  gleiche  Muster  in  vorgeschichtlichen  Flechlwerken  wiederfinden. 

Ein  entsprechendes  Muster  aus  regehnäßig  abwechselnden  wag- 
rechten  und  senkrechten  oder  schrägen  Bändern  Ist  nun  aber  in  der 
neolfthlschen  Keramilc  sehr  selten  anzutreffen.  Das  Schachbrett  kommt 
ganz  vereinzelt  In  Schweden  vor,  einmal  in  England,  Frankreich  (in 
all  diesen  Fällen  spät),  und  in  der  nordwestdeutschen  Megalithkeramik 
gibt  es  einzelne  Muster,  die  einem  solchen  Flechtwerk  einigermaßen 
ähnlich  erscheinen;  das  ist  aber  ungefähr  alles.  Aus  sehr  ^uten  Grün- 
den, die  ich  nachher  darlegen  werde,  vermeidet  die  neolit  Iii  sehe  Orna- 
mentik fast  ausnahmlos  das  Zerhacken  der  geradlinigen  Motive. 

Dies  sind  die  wichtigsten  Argumente,  die  ich  gegen  die  Erklärung 
des  geradlinigen  Ornaments  aus»  der  Technik  anzuführen  habe.  An- 
gesichts dieser  Hunderttausende  von  Töpfen  und  Vasen,  Schalen  und 
Bediem,  die  in  den  späteren  Perioden  mit  Ornament  fll>erzogen  werden, 
muB  man  doch  fragen,  wie  sich  die  Vertreter  der  Flechtweridhcorie 
das  Verhältnis  zu  diesen  gänzlich  unbekannten  geflochtenen  HQUen 
und  Schnüren  eigentlich  wohl  vorstellen.  Haben  diese  keineswegs 
nomadisierenden  Menschen  denn  ihr  gesamtes  Geschirr  an  Schnüren 
getragen?  Warum  gibt  es  in  den  nordischen  Mooren  und  den  Schwei- 
zer Seen,  die  sogar  Kleidung  und  Gewebe  bewahrt  haben,  keine  Spur 
von  einem  dem  neolithischen  Ornament  entsprechenden  Flechtwerk, 
das,  wenn  die  technische  Erklärung  richtig  wäre,  doch  allgemein  ver- 
breitet gewesen  sein  müßte?  Warum  hat  sich  nichts  davon  in  die 
Volkskunst  gerettet?  Warum  hat  man,  wenn  man  es  schon  nicht 
lassen  kann,  die  Töpferei  als  etwas  Sekundäres  zu  betrachten,  nicht  in 
allererster  Linie  auf  die  Holzbeartwitung  hingewiesen,  die^  wie  viele 
Reste  zeigen,  nelien  der  Keramik  geblüht  haben  muß,  die  zum  Teil  die 
gleichen  Formen,  so  z.  B.  die  Megalithamphoren,  in  Holz  angefertigt 
hat  und  deren  Erzeugnisse  so  auffällig  dem  Besitz  unserer  Senn- 
hütten und  der  skandinavischen  Bauernstuben  entsprechen  >)?  Die  Ant- 

*)  Sdiüvtiz:  Sehafit,  Vfaiel^  Robenhatttcn.  —  Dinenuifc:  vgL  &  MOIIer,  Nor- 
dische Altcrtum'^kiinde  I  S.  343.  —  Bayern:  v^.  Jul.  Naiie,  Die  Hügdgribcr Ewisdien 
Ammer-  und  Staffelsee.  Tat.  XXV,  6  usw. 
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wort  liegt  auf  der  Hand:  aus  der  Holztechnik  war  nicht  mecha- 
nische Entstehen  eines  bestimmten  ornamentalen  Stils  abzuleiten. 

Es  ist  ganz  bezeichnend,  daß  die  Vorkämpfer  der  technischen 
ErldSning  zum  Beweis  der  RIclitigkeit  ilirer  Theorie  immer  Fleditweike 
aus  Japan  (Schuchhardt),  Afrika  (Hoiwerda),  Brasilien  (Wilke)  heran- 
ziehen  mflssen^  d.  h.  das  beste  Fieditweik,  das  überhaupt  bekannt  ist» 
und  Produicte  einer  zum  Teil  hochentwickelten,  jedenfalls  uralten  Kultur, 
deren  historische  Entwicklung  uns  nahezu  unbekannt  ist.  Abgeselien 
von  vielen  anderen  Bedenken,  dürfen  wir  schon  darum  diese  exo- 
tischen Flcchtwerke  nicht  zur  Vergleichung  verwenden,  weil  die  Ent- 
wicklung dieser  äußerst  verfeinerten  Flechttechnik  in  Japan,  im  Kongo- 
gebict  usw.  aufs  engste  mit  einem  Material  —  Bambus-  und  Palm- 
fasern, harten  Oräsern  —  zusammenhängt,  das  nur  in  den  genannten 
tropischen  bzw.  subtropischen  Gebieten  zur  Verfügung  stand.  Warum 
man  diesen  bedenklldien  Schritt  tat,  ist  begreiflich:  nur  in  den  er- 
wähnten raffinierten,  groBenteils  selber  als  Kunst  aufzuessenden  Flecht- 
wetken  war  die  gesuchte  Ähnlichkeit  mit  dem  genuflin^en  Ornament 
der  europäischen  Steinzeit  zu  entdecken.  Da6  dieser  unglficklfcbe 
Vergleich  mit  afrikanischen  Geflechten  tatsächlich  dazu  gefuhrt  hat;  die 
Heimat  unter  anderem  der  nordeuropäischen  Megalithbevölkerung  nach 
Afrika  zu  verlegen,  sei  nur  nebenbei  erwähnt.  Hier  kommt  es  mir  vor 
allen  Dingen  darauf  an,  die  fehlerhafte  Logik  der  technisch-materia- 
listischen Beweisführung  zu  betonen,  wenn  diese  nun  den  Gegensatz 
zwischen  dem  geradlinigen  »FIcchtwerkslil'  des  Nordens  und  dem 
sogleich  zu  besprechenden  »Kürbisstil«  des  Südens  aus  dem  Unter- 
schied des  angeblich  vorbildiicben  Materials  erklärt  Das  alte  Europa 
war  Holz-  und  Pdzgebiet,  es  war  ebensowenig  l^ecbtwerk-  wie  Kfir- 
bisgebiet.  Sowohl  »Küibls«-  wie  »Flechtwerkmuster«  sind  —  wohl- 
verstanden nach  der  technischen  ErktSrung  unmittelbar  abhängig 
von  einem  tropischen  oder  subtropischen  Pfhnzenmatertai  und  damit 
an  den  Süden  gebunden. 

Als  das  Gegenstück  und  eine  Ergänzung  der  Flechtwerkhypothese 
ist  die  Kürbi  sth  eorie  zu  betrachten.  Der  grundlegende  üedanke 
ist  dabei  folgender:  im  Gepfensatz  zu  dem  ausschließlich  geradlinigen 
Ornament  der  nordeuropäischen  Neolithik  begegnet  man  im  Süden 
schon  sehr  früh  einer  freien  Verzierung  aus  gebogenen  Linien  oder 
flgflrlichen  Darstellungen,  im  besonderen  steht  die,  sicher  aus  dem 
Sfiden  tingedrungene,  Bandkeramik  mit  ihrem  Spiralvoluten-  und  Ml- 
anderomament  scharf  der  nordischen  Zierkunst  gegenOber.  Nun  zeigen 
die  kugel-  und  btmfdrmigen  OeKße  der  Bandkeiamik  eine  g^sse 
Ähnlichkeit  mit  Kürbissen;  der  Kürbis  wird  aber  noch  heutzutage  im 
Süden  vielfach  zur  Herstellung  von  Fbschen,  Näpfen  usw,  verwendet. 
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Bd  dfeseii  aus  Kürbissen  angefertigten  OeOBen  fehlt  —  es  sei  denn, 

daß  FuB,  Henkel  oder  Hals  angeflochten  werden  —  die  Beziehung 
zum  Flechtwerk,  dagegen  konnte  das  in  die  Schale  eingeschnittene 
Ornament  sich  frei  in  jeder  beliebigen  Form  entfalten.  Das  ^freiet 
südliche  Ornament  verdankt  also  dem  Zusammenhanfr  der  südlichen 
Keramik  mit  Kürbisgefäßen  sein  Entstehen,  der  Gegensatz  zwischen 
den  geradlinig  nordischen  und  den  gebogenen  südlichen  Mustern  ist 
in  dem  nachgeahmten  Material  begründet:  Flechtwerk  im  Norden, 
Kürbisse  fan  Sfiden.  Die  Grenze  des  Kflrbisstils  ist  nach  Norden  mit 
der  Verbreitung  des  Kürbis  selber  gegeben  %  —  Wie  man  sieht,  eine 
sehr  piausiUe  EridSrung.  Aber  auch  sie  vertragt  keine  Kritik. 

CucuröHa  Lagenaria,  der  fHaschenkürbis,  ist  ursprünglich  heimisch 
in  den  Tropen  der  alten  Welt,  wird  aber  jetzt  in  allen  wärmeren  Län- 
dern angebaut.  In  Aj^pten  wird  sie  verwildert  imd  kultiviert  ange- 
troffen, auch  in  Kleinasien  wird  sie  p^ebaut,  in  Rußland  nur  in  den  süd- 
lichen Provinzen.  In  Spanien  und  Südfrankreich  wird  sie  kultiviert,  in 
Dalmatien  sieht  man  die  Frucht  bei  den  Fischern  und  Bauern  vielfach 
in  Gebrauch.  In  der  Flora  Deutschlands  und  der  Sciiweiz  wird  sie 
nicht  mehr  erwähnt*). 

Zuititehst  nun  mu6  man  sich  doch  etwas  wundem,  daB  die  Er- 
klärer vorzugsweise  afrikanlsdie  Fleditwetke  ais  Vorbild  für  das 
geiadßnige  Ornament  hefinziehen,  während  jetzt  gerade  im  Sfiden, 
dem  Dorado  des  Flechtmaterials,  der  Kfirlns  zur  Erklärung  der  typisch 
südlichen  Stilformen  erhoben  wird. 

Betrachten  wir  nun  das  südliche  Ornament,  so  müssen  wir  fest- 
stellen, daß  vielfach  ausgesprochen  kürbisförmige  üetafie  vorkommen^ 
die  teilweise  oder  ganz  mit  einem  rein  geradlinigen  Ornament  bedeckt 
sind,  und  zwar  in  einer  Weise,  die  jede  Beziehung  zu  tragenden  Schnü- 
ren oder  angeflochtenen  Teilen  ausschließt^).  Umgekehrt  ist  wieder 
das  freie  Ornament  der  vordynastiscben  Keramik  in  Ägypten  in  weitaus 
den  meisten  ^len  auf  Gefäßen  anzutreffen,  die  nichts  mit  Kflrtiissen 
zu  tun  haben;  ich  denke  hier  vor  aliem  auch  an  die  spiralverKierten 
OeHBe  von  El  Amrah,  die  aus  einer  Nachahmung  von  OefäBen  aus 
muschelhältendem  Kalkstein  entstanden  sind  (nach  Schweinfurth  und 
Flinders  Petrie). 

Bedenklicher  ist,  daß  das  Verbreitungsgebiet  von  Cucurbita  Lage- 
naria  keineswegs  dem  der  freien,  sei  es  der  Spiralvoliitcn  ,  sei  es 
der  figürlichen  Omamentil<,  entspricht.   Weder  Spanien  noch  Süd- 

')  Holwerda,  Die  Niederlande  in  der  Voigescfaidite  Europa*.  Lddcn,  1915. 

-)  Holwerda,  I.  c.  S.  34. 

')  Zypern:  Cesnota,  Tat.  Xlll;  Kieinasien,  Gordiou:  G.  Körte  und  A.  Körte, 
T«f.  3. 
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frankreich  sind  bandkeramische  Provinzen,  dagegen  besitzen  sie,  wenig- 
stens gegen  Schluß  der  Steinzeit,  ein  entwickeltes  geradliniges  Gefäß- 
ornament, Italien  erhält  gleichfalls  die  Spirale  von  auswärts,  wahr- 
scheinlich aus  dem  Ostad riagebiet,  eingeführt.  Dagegen  fehlt  wiederum 
der  Kürbis,  z.  B.  in  Böhmen,  das  doch  offenbar  ein  Ausstrahlungs- 
gebiet der  Spiralverzierung  gewesen  sein  muß. 

Was  aber  meines  Etachtens  die  KflrbisUieorie  unhaltbar  macht» 
ist  folgendes:  Sowohl  auf  Sizilien  und  Kreta  wie  in  Kleinasien  und 
Palästina,  d.  b.  in  idealen  Kfirbisgebieien,  sehen  wir,  daß  das  Üteste 
kenniische  Ornament  streng  geradlinig  ist,  und  zwar,  wie  in  Nord> 
europa,  eingeschnitten  und  meistens  mit  weißer  Füllung.  Sizilien  (Sten> 
tinello)  kennt  in  der  Neolithik  nur  diesen  rein  ^textilen«  Stil,  eine 
Änderung  tritt  erst  ein  unter  dem  Einfluß  der  höher  entwickelten  Bronze- 
kultur aus  ägäisch-kreiischem  üebiet,  der  zugleich  die  Vasenmalerei 
bringt.  Kreta  besitzt  in  seinen  6  m  tiefen  neoiithischen  Schichten  eine 
aussctiließlicli  geradlinige  Gefäß urnamentik;  in  der  frühmtnoischen 
Vasenmalerd  werdoi  die  alten  Mutter  durch  die  neue  Technik  wieder 
holt,  erst  in  der  mittelminoischen  Periode  erscheint  ein  naturalistisches 
Ornament  und  mit  ihm  die  Spirale.  Die  neolithische  Kultur  Kanaans 
kennt  gleichfalls  nur  die  »textilec  Verderung;  In  Hissarlilc-Troja  besitzt 
die  I  — V.  Stadt  eine  den  nordischen  Formen  .manchmal  sehr  ähnliche 
geradlinige  Ornamentik;  die  Spirale  erscheint  erst  in  der  VI.  Ansied- 
lung-,  und  zwar  von  den  Inseln  eingeführt.  In  Gebieten,  wo  der  Kürbis 
einheimisch  war  und  auch  zweifellos  für  die  Herstellung  von  Oefäben 
Verwendung^  fand  —  Troja  1  hat  schon  Kürbisflaschen  ^) — ,  wird  also 
zuerst,  und  zwar  ausnahmslos  das  geradlinige  und  nicht  das  freie  Orna- 
ment angewandt.  Erst  mit  der  Bronzezeit,  in  Troja  noch  später,  tritt, 
zugleich  mit  der  GeflBbemalunfi^  eine  Änderung  ein,  die  offenbar  mit 
dem  EinfluB  der  alten  Kulturzenfren  im  fernen  Südosten  zusammen» 
hängt.  Mit  anderen  Worten:  das  Erscheuien  des  freien  Omamentstfls 
ist  an  und  für  sich  völlig  unabhängig  von  dem  Vorhandensein  des 
Kürbis.  Es  luindelt  sich  nicht  um  eine  pflanzengeographische  Fn^ 
sondern  um  ein  Problem  der  P.ntwicklung,  sei  es  infolge  eigenen 
Wachstums,  sei  es  unter  fremder  Einwirkung. 

Ich  gehe  jetzt  zu  einer  möglichst  kurz  zusammengefaßten  Betrach- 
tung über,  wie  denn  in  Wahrheit  das  erste  geradlinige  Ornament  ent- 
standen sein  mag,  und  möchte  zunächst  fragen;  warum  schreckt  man 
doch  immer  davor  zurück,  diese  ersten  Punkt-  und  Strichreihen  aus 
einem  primitiven  OefQhl  fQr  die  Schönheit  geometrischen  Regelmafies 
zu  eridkren?  Warum  soll  um  jeden  Preis  dieses  geistige  Moment,  das 


<)  Hub.  Schmidt,  Ttojt  und  llion,  Abi».  lU 
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selbständige  Erfinden  und  Schön-finden  der  allereinfachsten  rhyth- 
mischen und  symmetrischen  Zusammenstellungen  aus^>es;cha!tet  werden? 
Will  man  nicht  die  gesamte  bildende  Kunst  von  Anfang  bis  tnde  zu 
einer  sinnlosen  Nachahmung  von  natürlich  gegebenen  Formen  ernied- 
rigen, so  muß  man  notgedrungen  irgendwo  im  Laufe  der  Entwick- 
lung ein  erstes  Auftreten  der  künstlerischen  schöpferischen  Kraft  voraus- 
setzen. Waram  denn  nicht  gleich  bei  diesen  ersten  Formen,  deren 
primitive  Sdiönliei^  die  sich  im  RegelmaS  und  in  der  richtigen  An- 
wendung des  Ornaments  iufiert,  dem  unbefangenen  Auge  sofort  er- 
sichtlich ist?  Man  vergesse  nicht,  daß  schon  bei  dem  unentwickeltsten 
ästhetischen  Bewußtsein  —  auch  bei  Kindern  —  ein  sicheres  Urteil 
darüber,  ob  eine  Reihe  von  Elementen  rhythmisch  geordnet  ist  oder 
nicht,  ob  zwischen  zwei  Elementen  Symmetrie  herrscht  oder  nicht, 
vorhanden  ist,  und  daß  dieses  selbe  Urteil  keinen  Augenblick  darüber 
im  unklaren  ist,  welche  Anordnung  die  »schönere«  ist.  Man  vergesse 
nicht,  daß  wenige  Jahrhunderte  nach  der  Blüte  der  Dipyionkunst,  die 
das  Geschick  traf,  technisch  erklärt  zu  werden,  das  F^rthenon  entstand, 
das  mit  dem  besten  Willen  nicht  auf  Kachahmung  von  etwas  zurflcic- 
zuführen  ist,  viefanehr  vielleicht  das  vollkommenste  und  reinste  Denk- 
mal sdidner  JMafiverhaitnisse  darstellt,  das  wir  kennen.  Ist  dieses 
Geffihl  für  die  abstrakte  Schönheit  mathematischer  Beziehungen  plötz* 
lieh  aus  der  Luit  gefallen  oder  liegt  es  nicht  näher,  die  ersten  Keime 
davon  im  strengen  Rhythmus  der  geometrischen  Vasenmalerei  zu  er- 
kennen? 

Was  nun  den  eigentümlichen  Charakter  der  ältesten  nordeuropäischen 
—  besser  gesamteuropäischen  —  Ornamentik  betrifft,  so  scheint  mir 
die  Unzulänglichkeit  der  bestellenden  Deutungsversuche  darauf  zu  be- 
ruhen, daß  man  SKh  nie  emstiich  Rechensch^  davon  gegeben  hat^ 
was  denn  Ornament  überhaupt  dgentlidi  ist. 

Und  hienntt  kelve  ich  zn  dem  Semperschen  Grundgedanken  zu* 
rück.  Schon  Semper  streift  die  Lösung  der  Fragen,  um  die  es  sich 
hier  handelt,  indem  er  einerseits  die  Funktion,  die  die  Gefäßteile  er- 
füllen, analysiert,  anderseits  die  symbolische  Bedeutung  des  Ornaments 
seU>er  betont  und  mit  dieser  Funktion  in  Beziehnnc^  setzt.  Ornament 
weist  als  solches  auf  etwas  anderes  hin,  man  kann  sagen,  auf 
die  andere  Seite  seiner  selbst.  Es  verweist  nach  dem  Ornamen- 
tierten, nach  dem,  was  geschmückt  wird,  nach  dem  Träger  des 
Ornaments.  Dieser  Gedanke,  daß  das  Ornament  seine  Bedeutung 
schöpft  aus  semer  Beziehung  zum  Träger,  müBte  eigentlich  gerade 
unserer  Zeit  geUlufig  sebi»  denn  er  whd  schon  lingst  für  das  moderne 
Kunstgeweibe  benutzt  Ich  wiU  hier  nicht  untersuchen,  inwiefern 
aus  dieser  ErldSning  von  dem  ursprünglichen  Wesen  des  Ornaments 
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eine  Fofdemng  für  die  Vennerangskunst  im  allgemeinen  und  tier 
Zeiten  zU  erheben  sei;  auf  alte  fUle  haben  wir  aber  bei  dem  ersten 
Auftreten  des  Ornaments  mit  dieser  seiner  fundamentalen  Bedeutung 
zu  rechnen.  Ornament  ist,  wie  es  sich  auch  später  entwiclceln,  viel- 
leicht auch  befreien  fna«:^,  seinem  ursprünglichen  Wesen  nach  eine 
symbolische  Darstellung  von  den  im  Träger  tätigen  Kräften,  die  zu- 
sammen den  nützlichen  Wert  des  Gebrauchsgegenstandes  bestimmen 
und  dessen  Form  diktieren.  Ortiatneut  ist  aisu,  anders  gesagt,  eine 
Betonung  der  Foniien  des  oraamentierteii  Gegenstandes,  es  ist  die  an 
sich  völlig  flberflflssige  und  damit  rein  Isthetiscfae  Darstellung  von 
natflrUch  gegebenen  Kiilften  oder,  wenn  man  diese  dynamische  Be- 
deutung ausschalten  will,  die  nur  dem  Scheine  dienende  Betonung  der 
durch  die  Natur  —  Technik,  Zweck  —  gegebenen  Formen.  Es  ist 
deshalb  von  Bedeutung,  diesen  eigenartigen  Charakter  der  Kunstformen, 
die  am  Anfanpf  der  nordischen  Kunstent Wicklung  stehen,  zu  betonen, 
weil  dadurch  sowohl  der  enge  Zusammenhann:  dieser  beginnenden 
Kunst  mit  den  Nutz-  beziehungsweise  den  Naturtormen  als  ihre  geistige 
Befreiung  von  denselben  ausgesprochen  wird. 

Das  mag  alles  ziemlich  kompliziert  scheinen,  und  ich  bin  wohl 
der  letzte,  der  amiimmt,  daß  die  Steinzetibarbaren  sich  mit  solchen 
ästhetischen  Problemen  den  Kopf  zerbrochen  haben.  Aber  schHeBOch 
setzten  sie  doch  unbewußt,  als  echte  KQnsfter,  die  hier  kurz  skizzierte 
Theorie  vom  Ornament  in  die  Praxis  um  und  taten  damit  genau  das 
gleiche  wie  etwa  ein  Negerkind,  das  sich  eine  Muschelkette  um  den 
Hals  ieg^  so,  daß  diese  auf  der  Brust  herunterhängt  und  die  größte 
Muschd  sich  gerade  in  der  Mitte  befindet.  Was  dort  "[eschieht,  ist 
wie  sich  bei  einer  Analyse  zeigen  würde,  zwar  verwickelter  als  die 
Verzierung  eines  Gefäß-» halsest  mit  einer  Kette  von  Fingereindrücken; 
im  Grunde  aber  handelt  es  sich  um  den  r^leicheri  Vorirantr.  Warum 
man  bei  der  Deutung  des  Körperschmucks  durchweg  den  richtigen 
Weg  wihlt  indem  man  die  Beziehung  zum  menschlfchen  Kdrper  her- 
vorhebt, behn  Oerftte-  bzw.  OelBBschmudc  dagegen  diese  Boiehung 
zum  tragenden  Kdrper  grundsätzlich  Qbersieht  und  dafßr  die  unmög- 
lichsten Beziehungen  zu  fremden  Gegenständen  und  Techniken  an  den 
Haaren  herbeizieht,  ist  scfiwer  einzusehen. 

Das  Merkmal  der  Kunst  der  nordischen  Steinzeit  ist  nun  kehl 
anderes  als  ihr  streng  ornamentaler  Charakter.  Damit  ist  in  erster 
Linie  schon  ihre  Oeradiinigkeit  erklärt.  Denn,  wir  wissen  es  ja 
aus  der  Mechanik,  die  gerade  Linie  ist  das  Bild  der  einfaclien,  sich 
frei  betätigenden  Kraft.  Solan^Tc  das  Ziel  ausschließlicli  darauf  ge- 
richtet war,  die  in  dem  üefaß  wirksamen  Krätte  zu  betonen  und  damit 
seine  eigenartige  Struktur  hervorzuheben,  mußte  also  mit  der  geraden 
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Lfnie  gearbeitet  werden.  Das  erste  Ornament,  die  gereihten  Finger- 
eindrücke, ist  nur  erst  ein  »Fingerzeig«;  wohl  wurde  dadurch  schon  die 
Stelle,  die  ffir  die  künstlerische  Deutung  am  wichtigsten  schien,  der 
Cefäßrand,  wo  der  regelmäßige  Umlauf,  die  r^lmaßige  Ausweitung 
und  damit  das  »Fassen«  des  OeRBes  am  deutlichsten  in  die  Augen 
fiti,  tähar  I)ezeic1inet  und  der  resdniUtge  Veiiauf  selber  durch  die 
rhyithmische  Anordnung  der  F1i}gertupfen  marldert  Aber  diese  Ein- 
drücke selber  waren  noch  zu  amorph,  zu  wenig  sagenc^  sie  verrieten 
noch  zu  sehr  ihr  natürliches,  zufälliges  Entstehen,  um  auf  die  Dauer 
t)efriedigen  tu  können.  Der  wichtigste  Schritt  war  denn  auch  der 
Übergang  zum  e  o  m  e  t  r  i  s  c  h  en,  geradlinigen  Ornament  mit 
seiner  klar  ausgesprochenen  Begrenzung  und  nicht  verkennbaren 
Richtung.  Hiermit  setzt  der  äußerst  interessante  Kristallisations- 
prozeß ein,  der  das  erste  Kapitel  der  nordeuropäischen  Kunstgeschichte 
ausfüllt 

Von  der  dnzdnen  wagrechten  Linien  die  gleichsam  den  Rand 
unterstreicht!  von  der  Reilie  senkrechter  oder  scfafSger  paralleler 

Striche  des  Muschelhaufengefäßes,  die  wie  eine  Halskette  die  regel- 
mäßig fortschreitende  und  in  sich  selbst  zurückkehrende  Rundung  des 
Halses  Schritt  für  Schritt  begleiten  und  verdeutlichen,  breiten  die  struk- 
tiv-symboUschen  Linien  sich  aus,  umgeben  die  Schultern  der  frühen 
Megalithamphoren  mit  einem  Kragen  —  statt  mit  einer  Kette  —  aus 
Strichen,  die  von  der  struktiv  bedeutsamsten  Stelle,  dem  scharfen  Knick 
zwischen  Hals  und  Schultern,  über  die  Schultern  ausstrahlen.  Dann 
sendet  dieser  Kragen  Strahlenbündel  Über  den  OeßBbauch  selber  aus, 
der  Kristallisationsproze6  schreitd  welter.  Neben  die  wagreehten 
Unien,  die  in  den  horizontalen  Querschnitten  die  Rundung  und  Aus* 
Weitung  der  OettBform  verdeutlichen,  treten  die  senkrechten  Linien, 
die  die  Beziehung  zwischen  oben  und  unten  niher  bezeichnen»  die 
zunehmende  Ausweitung  vom  Boden  aufwärts  nach  dem  Bauch,  wo 
nun  gern  ein  horiT-ontaler  Gürtel  den  größten  Umfang^  markiert,  dann 
die  Einziehung  nach  dem  Hals.  Neben  den  Randlinien  entstehen 
die  Wandlinien,  net>en  die  Betonung  der  Randsilhouette  tritt  die  der 
Wandsilhouette  oder  des  Wandprofils.  So  entsteht  das  unendlich 
wechselnde  Horizontal-Vertikal-Systeni  der  neolithischen  Linearoma- 
mentOc^  das  den  Oefiißbau  wie  in  seinen  Orund-  und  AufriBHnien 
enthilt  und  in  zahllosen  Variationen  vor  Augen  führt. 

Ich  werde  un  zweiten  Abschnitt  etwas  ausführlicher  auf  diese 
Probleme  eingehen,  vor  allen  Dingen  auch  auf  die  spiten  Cntwick- 
lungserscheinungen,  mit  denen  wir  bei  fast  allen  Gruppen  auf  nord- 
deutschem Boden  zu  tun  haben:  bei  der  Megalith-  und  Schnurkeramik, 
der  Bemburger  Keramik,  den  Kugelamphoren  und  der  Keramilc  von 

Zcilwbr.  f.  Astiietik  u.  allg.  KwutwincudutU  ZV.  27 
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Rössen.  Hier  möchte  ich  nur  erwihnen,  daß  es  an  der  Hand  der 
sicheren  chronologischen  Daten  —  Muschelhaufen,  frühe  MegalHh^ 
keramil^  «norddeutsche  Gruppen  —  in  der  Tat  möglich  ist,  eine  Ent- 
widdung  festzustellen,  die  sich  in  einer  zunelunenden  Ausbreitung  des 
geradlhilgen  Ornaments  und  in  sehr  bestimmten  Zeichen  einer  Be- 
freiung von  seinem  Träger  äußert. 

Wir  verstehen  nun,  warum  gerade  im  Anfang  der  Entwicktun f^', 
bei  den  ersten  schüchternen  Rand-  und  Halsketten,  die  Ähnlichkeit  mit 
zusammenhängenden  Oeflecliten  am  geringsten  sein  muß,  warum  da- 
gegen in  den  spättrun  Wachstumspliasen  eine  gewisse  Übereinstimmung 
mit  Kurbflechtmustern,  die  ja  gleichfalls  aus  geraden  Linien  zusammen* 
gesetzt  sind,  welche  die  Struktur  eines  Behälters  bestimmen,  entstehen 
loinn.  Wir  verstehen,  daß  neben  den  freihändig  eingesdmittenen  oder 
eingestochenen  Ornamenten  auch  sehr  wohl  bestimmte  HUfsmitiel,  wie 
Muschelschalen  (Herzmuscfael),  Stempel,  Schnüre  mit  oder  ohne  Kno- 
ten usw.  herangezogen  werden  können,  um  die  sicherere  und  schnel- 
lere Herstellung  des  beabsichtigten  Musters  zu  ermöglichen^).  Aber 
das  sind  dann  die  technischen  Hilfsmittel,  nicht  die  technischen  Vor- 
bilder, und  wir  tun  ^ui,  einzusehen,  daß  es  der  eigentümliche,  auto- 
nome Charakter  des  geradlinigen  Ornaments  ist,  der  die  Wahl  dieser 
technischen  Hilfsmittel  erklärt,  und  daß  es  nicht  diese  sind,  welche 
das  geradlinige  Ornament  erklären.  Wir  verstehen  auch,  warum  das 
Schachbrett,  dieses  rein  textik  Muster,  und  die  sich  schneidenden 
Linien  so  iußerst  selten  anzutreffen  sind:  sie  Icönnen  nichts  anderes 
ausdrfichen,  als  die  gleichmäBige  Ausddinung  üi  zwei,  senlcredit  auf- 
einander stehenden  Riehtungen.  Die  symixilische  Bedeutung  der  hori- 
zontalen Umriß-  und  vertikalen  Aufrißlinien  ginge  durch  die  wieder- 
holte Unterbrechung  gänzlich  verloren,  das  tektonische  Skelett,  das 
uns  die  Ocfäßform  deutet,  würde  zu  einem  gleichmäßig  bedecken- 
den Geflecht  werden,  das  die  Form  verbirgt.  Etwas  Ähnliches  kann 
in  der  Tat  geschehen,  nämlich  bei  einem  für  die  späte  thüringische 
Schnurkeramik  charakteristischen  Muster  aus  ineinandergreifenden, 
schraiherlen  Dreiecken,  dem  einzigen  Flechtürnament,  das  in  der  nor- 
dischen Neolithik  eine  Rolle  spielt  Es  erscheint  gegen  Lnde  der 
Stekizett  und  fhidet  dmn  auch  hi  der  Bronzezeit  gerne  Verwendung. 
Dieses  vollstindige  Zudecken  grOBerer  Fliehen  des  tragenden  Grundes 
durch  ein  Kldd,  das  die  unter  ihm  liegende  Strukhir  des  OeÜBes  mehr 
veriiQUi  als  betont,  ist  eine  typisch  späte  Erscheinung,  die  eng  mit 
der  zunehmenden  Ablösung  des  geradlbilgen  Ornaments  von  sdnem 

*)  Nicht  nur  in  der  späteren  Schnurkeramik,  sondern,  wie  Sophus  Müller  ge- 
zeist  bat,  auch  adion  In  der  ObeiipuifBpeiiode  zu  der  Kultur  der  großen  Stein» 
giiber.  (MMns  di  ta  aoMnsftäe  d»  onU^u^  du  Nord,  »14-1915.) 
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Träger  zusammenhängt.  Ich  sehe  in  diesem  späten  Auftreten  der 
Flechtwerkimitation  cre^enüber  dem  sehr  beschränkten,  streng  geo 
mefrischen,  struktiven  Ornament  der  frühesten  Keramik  den  sicheren 
Beweis,  daß  dieses  geumetrische  Ornament  in  seinem  Entstehen  und 
seinem  Wesen  nichts  mit  der  Flechttechnik  zu  schaffen  hat. 

Eine  kurze  Bemerkung  über  das  Verhältnis  zum  Süden. 

Im  schaffen  Gegensatz  zu  Nordeuropa  zeigt  die  Kunst  der  alten 
Kulturländer  im  Südosten,  Vorderasien  und  Ägypten,  von  Anfang  an 
die  ausgesprochene  Ne^ng  zu  einer  naturalistischen  bildenden  Kunst 
Wir  kennen  aus  Elam  Foraienreihen,  die  uns  die  aMmihliche  Erstarrung 
von  Tier-  und  Menschengestalten  in  der  vorgeschichtlichen  Gefäßoma- 
menttlc  zu  geometrischen  Mustern  deutlich  vor  Augen  führen  und 
damit  ein  anfäne^liches  nafiirali«^fi?;che?,  fiejürliches  Ornament  vorai!?- 
setzen  Im  vordynastischcn  Ägypten  sind  bekanntlicli  äußerst  lebendig 
aufgefaßte  und  rein  empfundene  1  ierdarsteilungen  allgemein:  als  Felsen- 
zeichnungen, Vasenornament,  Tierstatuetten,  Schiefertafeln  usw.  Man 
hat  hier  Zusammenhänge  sowohl  mit  der  bildenden  Kunst  junger 
afrikanischer  Naturvölker  als  auch  mit  der  paläolithischen  Höhlenkunst 
der  IVrenlen  und  der  Oordogne  konstruiert  Wie  dies  nun  sd,  die 
alteuroplische  Neolithik;  die  offenbar  auch  Sfldeuropa  umfaßte^  steht 
von  Anfang  an  als  polar  entgegengesetztes  Gebiet  dem  Sfiden  mit 
seinen  völlig  anders  gerichteten  Kunsttendenzen  gegenOber.  Nicht  die 
symbolische  Darstellung  abstrakter  KrSfte^  sondern  der  unmittelbare 
Eindruck  der  sinnlichen,  von  der  Natur  gegebenen  Wirklichkeit  war 
hier  der  Ausgangspunkt.  Es  unterliegt  keinem  Zweifel,  daß  bei  allen 
sich  ablösenden  Vertretern  der  Südkultur,  in  Vorderasien,  Ägypten, 
Kreta,  Griechenland,  Rom,  dieses  sinnlich-naturalistische  Moment  sich 
fortpflanzt  —  die  jeweiligen  direkten  Zusammenhänge  lassen  sich  nach- 
weisen —  und  dali  dieses  mit  zu  der  schnellen  tntwickiung  der  über- 
legenen bildenden  Kunst  fan  Sflden  gefQhrt  hat 

Nichts  Ist  nun  so  interessant  als  zu  sehen,  wie  diese  beklen  polar 
entgegengesetzten  Kulturen  aufeinander  eingewiikt  haben,  wie  die  Aus- 
strahlungen des  höher  entwickelten  Südens  im  Norden  autjgenommen 
wurden,  wie  dieser  die  aus  dem  Sflden  eingedrungenen  Formen  assi- 
miliert hat  Das  erste  Beispiel  des  Vorganges  ist  in  der  Steinzeit  in 
der  viel  umstrittenen,  aber  noch  nie  erklärten  Spiralmäander-Ornamentik 
der  bandkeramischen  hamilie  zu  finden. 

Daß  diese  bandkeramisciie  Kultur  von  südlichen  Einwirkungen 
abhängig  sein  muß,  wird  wohl  kaum  mehr  bestritten,  sogar  Kossinna, 


')  J.  E.  Oautter  et  O.  Lampre  und  Edm.  Pottier  in  oai^tion  en  Perse,  Md- 
moires,  Tome  VIII  and  XIII. 
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der  sonst  immer  dte  Möglichkeit  einer  südlichen  Beeinflussung^  ^und- 
sätzlich  bekämpft,  cr'bt  zu,  daß  sie  ihr  Angesicht  nach  Süden  wen- 
det»). Bis  an  den  Rhein  hat  man  die  Spondyiusmuscheln  des  Roten 
Meeres  und  sogar  rezentes  Elfenbein  gefunden,  und  deutlich  ist  die 
Verbreitung  der  bandiceramischen  Formen  von  der  unteren  Donau  bis 
nach  Thüringen  und  Belgien,  also  von  Sfldost  nach  Nordwest,  die 
großen  Veikehrswege  begleitend,  zu  verfolgen.  Dabef  lassen  sich  drei 
Formgruppen  untersclieiden:  der  entartete  SpiialmSanderstil  des  nord- 
westlichen Itendgebietes  am  Rhdn,  in  NordbOhmen,  Sachsen  usw^ 
dessen  bekanntester  Vertreter  die  Keiamtk  von  Flomborn  (Mfttelrhein) 
darstelitf  während  wir  in  den  sogenannten  Stichband-  und  Hinkelstein- 
gruppen  meines  Fracht ens  nur  die  Übersetzung  oder  da?  Umschlagen 
des  fremden  Spiralvolutenstils  in  die  geradlini^^e  Stiltradiliori  des  Nor- 
dens vor  uns  haben*).  Zweitens  haben  wir  vor  allem  in  Böhmen  und 
Bosnien  (Butmir)  die  Blüte  des  geometrisch  exakten  Spiral-  und  Wellen- 
ornaments, in  Böhmen  als  Gefäßmalerei,  in  Bosnien  zum  Teil  eingeritzt, 
zum  Teil  plastisch  aufgelegt.  Nach  dem  Osten,  im  pontischen  Gebiet 
an  den  nördUchen  Zufiflssen  des  Schwarzen  Meeres»  ist  eine  dritte 
bandiceramische  Onippe  zu  unferscheidea  Hier  verliert  das  gemalte 
Vasenomament  den  streng  geometrischen  Charakter»  der  f  Or  die  mittel- 
europäische Spiralornamentilc  t>ezeichnend  ist  Die  Muster  bekomme 
einen  Icoiloldalen  Charakter,  es  ist  da  ein  unaufhaltsames  FüeBen  und 
Gleiten  von  Linien,  die  an  die  Figuren,  welche  sich  in  der  auf  dem 
Wasser  schwimmenden  Ölschicht  bilden,  erinnern.  Es  ist  ein  endloses 
Schwellen  und  Sichzusammenziehen,  wobei  rein  pflanzliche  Formen, 
Ranken  mit  Blattern  (Bilcze,  Ostgalizien),  auftreten  können. 

Fiir  diese  iiöchst  eigenartige  Kunst  kann  ich  nur  eine  Parallele 
finden,  nämlich  in  der  mittelminoischen  Vasenmalerei  Kretas.  Hier,  in 
der  f  amiiie  der  KamaresgeBBe,  ist  tin  gleiches»  manchmal  Oberraschend 
ähnliches  Verschmelzen  vom  Vegetabilischen  und  Geometrischen  zu 
finden,  das  gleiche  Bestreben,  nicht  Pflanzen  darzustellen,  sondern 
das  organische  Leben  der  Pflanze  schlechthin  wiederzugeben.  DaB 
daneben  die  Spirale  selber  eine  bedeutende  Rolle  spielt,  ist  nicht  ein- 

')  O.  Kossfnna,  Dte  deutsche  Vofseschlchte. 

*)  Die  formale  Abhängigkeit  der  Hinkelsteinfomten  von  den  SpJttlvolltten  Flom- 
boms  scheint  mir  rwrtfrhfrei  nachweisbar  und  ist  für  uns  wichtig,  wei!  dnmil  die 
beliebte  technische  Erklärung  des  Hinkelsteinmusters  aus  einer  Umschnürung  der 
OeflBe  hiDttllig  wird.  DaB  die  stratigraphischen  Angaben  Köhls  dem  zu  wider- 
sincdien  lelieinen,  hat  bei  der  annilienHlen  QMchieiligkcit  beldcf  Orappen,  die  wir 
xoraii-^setzen  müssen,  nichts  zu  sagen;  die  spätere  Datierung  Hinkels^cfn-  cnl?pncht 
der  eng  verwandten  Stichbandkeramik  (Böhmen).  Ich  hoffe  die  ungemein  inter- 
eHtnte,  at}er  verwickelte  Beziehung  zwischen  den  verschiedenen  grad-  und  krumm- 
linigen handkeramisdien  Gruppen  an  atideier  Stelle  zn  erörtern. 
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mal  das  wichtigste,  die  Familienverwandtschaft  mit  dem  pontischen 
Ornament  liegt  tiefer  und  ist  nicht  von  einzelnen  Motiven  abhängifr 

Kreta  bietet  nun  aber  die  Gelegenheit,  die  Entstehung  dieses 
naturalistischen  Ornaments  zu  erklären.  Der  gründliche  Umschlag  von 
der  alteuropäiscli  geradlinigen,  eingeritzten  und  später  aufgemalten 
Onuunentik  zum  lebendigen,  freien,  sinnUdieii  Omamentstil  und  der 
hoch  entwiGkelten  bUdenden  Kunst  der  minoisdien  Blütezeit  beruht 
oifenbar  auf  der  Einwirkung  der  Kunst  und  Kultur  des  alten  Süd- 
ostens: Vordeiasten  und  A^ten. 

Sehen  wir  nun,  daß  neben  dem  vegetabilisch-geometrischen  OefSB* 
Ornament  des  pontischen  Gebietes  auch  figürliche  Darstellungen  von 
Mensch-  und  Tierg^estalten  auftreten,  die  nur  und  allein  in  der  prä- 
historischen Kunsttradition  Mesopotamiens  (tlam),  Ägyptens  und  der 
Kykladen  (Melos)  eme  Parallele  finden,  dann  müssen  wir  mit  der 
Wahrscheinlichkeit  rechnen,  daß  auch  die  Nord-  und  Westküsten  des 
Schwarzen  Meeres,  es  sei  durch  Handeisverkeiir  oder  Kolonisation, 
in  unn^etbarer  Berührung  mit  der  Sfidkultur  gestanden  haben  Auf 
dfesen  fremden  Ursprung  weist  auch  das  spüteie  spuriose  Verschwin- 
den der  pontischen  Kultur. 

Hiermit  gelangen  wir  zu  der  Lösung  des  Rätsels  von  der  Spiral- 
miander-Omamentik.  Diese  ganze  sogenannte  Bandkeramik  verbreitet 
sich  ttngs  Donau,  Neckar  und  Rhein  üt>er  ein  Gebiet,  das  durch  die 
Wasserwege  mit  dem  hochentwickelten  Süden  in  Verbindung  steht, 
ein  Gebiet,  das,  vor  dem  Aufblühen  der  italischen  Kulturen,  die  an- 
gewiesene Ausj^leichszonc  zwischen  den  beiden  polar  entgegengesetzten 
Kunsttendenzen  des  Nordens  und  des  Südens  darstellt.  Sie  bringt 
Formen,  die  mit  der  gebogenen  Linie  in  prinzipiellem  Gegensatz  zu 
der  rein  omamentalen,  struktiv-symboUschen  und  damit  geradlinigen 
Kunst  des  alten  Europas  stehen.  Sie  ist  Ober  das  ganze  mitteleuro- 
pfische  Gebiet  hbi  vcigesellschaftet  mit  einer  Idolplastik»  wofür  es  i|n 
Norden  niigends»  im  Süden  zahUose  Plsnllelen  gibt  Sie  arbeitet  mit 
den  Mitteln  der  bildenden  Kunst,  Malerei  und  Plastik,  und  nimmt  nach 
der  Donaumündung  zu  mehr  und  mehr  einen  v^etabtten»  organischen 
Charakter  an,  um  schließlich  Formen  zu  zeigen,  die  nur  mit  der  natura- 
listischen Kunst  des  Südens  in  Znsammenhang  gebracht  werden  können. 
Aus  diesen  Tatsachen,  die  ich  nur  g^z  kurz  andeuten  kann,  glaube 


')  Herodot  t>erichtet,  daß  die  Griechen  eine  Kotonie  am  unteven  Dnicpr  bc^ 
saBen,  die  aleli  bb  40  Tagntoeii  fluBaufwlrti  erstreckte.  —  Die  Wahrtcheinttcblcdt 

einfs  Zii?animenhanf^es  der  pontischen  Kultur  mit  dem  prnhtstorischen  Ägypten, 
Elam,  Summerien,  findet  neuerdings  eine  interessante  Bestätigung  durch  die  Aus- 
führungen Rofitvozeffs  (Journal  of  egypL  archeol,  VI  1,  1920),  die  t)esonders  das 
KnlMBgeblct  in  die  genMurfen  priUiMoriidieB  Kidtnien  dnlMateliea  «ilL 
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ich  den  Schluß  ziehen  zu  dürfen:  das  Spiralmäander-Ornament 
der  mitteleuropäischen  Bandkeramik  ist  nichts  anderes 
als  das  Ergebnis  einer  Einwiricung  der  naturaüstisclien 
Kunst  des  SQdens  auf  die  geometrisch-abstrakte,  KrSfie 
symbolisierende  Ornamentkunst  des  alten  Europas,  die 
wir  in  ihrer  reinsten  Oestalt  in  der  nordischen  Neolithik  vor  uns  haben 
und  dort  studieren  mOssen.  Mit  Kürbissen  hat  das  freie  Spiralvoluten- 
Bandomament  so  wenig  zu  tun,  wie  das  nordische  geradlinige  mit 
Korbflechtereien.  Wir  verstehen,  daß  in  reinen  Kürbisgebieten  wie 
Spanien,  Südfrankreich,  Italien,  das  bewußte  Ornament  gar  nicht  oder 
erst  spät  und  dann  aus  dem  Osten  eingeführt  auftritt;  es  war  nicht 
abhängig  von  Kürbissen,  sondern  von  der  Einwirkung  der  natura- 
listischen Ornamentik  und  bildenden  Kunst  des  Südostens.  Und  weiter 
verstehen  wir,  daß  das  rein  geometrische  Spiralomament  nicht  an  der 
Donaumfindung,  wo  der  naturalistische  Einfluß  vorherrschte,  entstand 
und  auch  nkht  am  Rhein,  wo  die  genullinige  OberHeffening  miclitig 
war,  sondern  in  einer  mittleren  Zone.  Hier,  in  Böhmen,  Bosnien, 
ist  die  gleichmäßigste  gegenseitige  Durchdringung  der  sudlichen  und 
der  nordischen  Kunst,  hier  waren  offenbar  die  günstigsten  Verhältnisse 
gegeben,  um  aus  den  beiden  Stammdtern  eine  neueftasse  mit  reinen 
Merkmalen  hervorgehen  zu  lassen. 

Die  ganz  mathematische  Gestalt  dieser  Spiralen,  ihre  streng  rhyth- 
mische Einordnung  in  Reihen,  die  um  das  Gefäß  laufen,  in  Zonen,  die 
Bauch  und  Schultern  begleiten,  das  Auftreten  eines  geradlinigen  Rand- 
Ornaments,  das  sind  alles  Merkmale  der  alten,  nordischen  geometrisch- 
ornamentalen  Kunstüberlieferung. 

Die  Spbale  der  mitldeuröpfilschen  Steinzeit  ist  die  Obersetzung 
eines  südlichen  naturalistischen  Ornaments  in  die  Sprache  des  Nordens. 
Sie  ist  eine  Bastardform  der  beiden,  einander  scharf  entgegengesetzten 
Formenrassen  des  Sudens  und  des  Nordens.  In  den  drei  bandkera- 
mischen  Provinzen,  die  sich  vom  Schwarzen  Meer  bis  zum  Rhein 
ausdehnen,  können  wir  die  verschiedenen  Stadien  dieser  höchst  be- 
merkenswerten Auseinandersetzung  zwischen  den  bdden  künstlerischen 
Tendenzen  schon  in  der  Steinzeit  erkennen. 

II.  Die  Entwicklung  der  ornamentalen  Kunst 

im  nordisclien  Altertum. 

DIeBekimpfung  der  technisch-materialistischen  Auffassung  des  prä- 
historischen Ornaments  hat  dem  Versuch  eines  Aufbaus  der  prähisto- 
rischen Kunstentwicklung  voranzugehen,  denn  durch  sie  erhält  diese 
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frflhe  Kunst  wieder  den  selbständigen  geistigen  Charakter,  der  sie  für 
die  kunstwissenschaftlictie  Behandlung  geeignet  macht.  Ich  habe,  an- 
knüpfend an  die  Korbflecht-  und  Körbistheorie,  nur  die  bekanntesten 
Deutungen  berücksichtioft,  weil  mir  die  Methode  der  Bekämpfung 
und,  daran  anschließend,  die  Darlegung  der  eigenen  kunstwisscnbcliaft- 
lichen  Betrachtungsweise  wichtiger  schien  als  die  Widerlegung  der 
vielen  einzelnen  iiier  in  Betracht  kommenden  Deutungsversuche,  mögen 
diese  nun  in  Korbgeflechle  oder  KQibisse^  S&kerei  oder  Selbsttiemalung 
oder  auch  an  die  zuHlHge  Verschietnuig  textiler  Muster  (zur  Erkllning 
der  Spiralvoluten-  und  Ayanderfformen)  anknfipfen.  Ganz  at)gesehett 
von  der  Tatsache,  daß  es  keinen  Sinn  hat,  bei  der  Erklärung  von 
Kunstfcmnen  das  geistige  Moment  auszuschalten  und  sie  damit  als 
etwas  anderes  denn  als  Kunstformen  hinzustellen,  war  es  möglich,  die 
technisch-materialistische  Richtung  auf  ihrem  eif^enen  Gebiete  anzu- 
greifen, durch  den  Nachweis,  daß  die  Schlußfolgerungen,  zu  denen  sie 
nötigt,  Schlag  auf  Schlag  den  i  atsachen  widersprechen.  In  den  fol- 
genden Ausführungen  soll  nun  versucht  werden,  die  Entwicklung  der 
prähistorischen  nordischen  Kunst  bis  zum  Eintritt  des  Mittelatters  in 
Icutzen  zogen  darzulegen  und  damit  ehie  Orundtage  zu  schaffen  fOr 
das  noch  immer  nicht  geschriebene  erste  Kapitel  der  noFdeuropüischen 
Kunstgeschichte^ 

Bei  der  Erklärung  des  geradlinigen  neolithischen  Ornaments  wurde 
schon  kurz  auf  die  Entwicklungstendenzen  dieser  frühesten  Kunst  hin* 
gewiesen,  Grundlage  für  das  Ornament  der  Steinzeit  war  ein  hori- 
zontal-vertikales System  von  geraden  Linien  als  der  «symbolische  Aus- 
druck der  in  den  wagrechten  und  senkrechten  Querschnitten  beschlos- 
senen Struktur  des  Gefäßes.  Dabei  wurden  bestimmte  Stellen  l>evor- 
zugt:  der  Rand,  der  Haisansatz,  die  größte  Ausweitung  des  Bauches 
(Abbildung  1).  Es  sind  Stelien,  die,  weil  von  hervorragend  teldontscher 
Bedeutung,  den  grOfiten  Anreiz  zu  dieser  rdn  fonnalen  Deutung 
auslösten.  Das  Wachstum  ist  nun  in  erster  Linie  ein  quantitatives: 
eine  Ausbreitung  des  Kristallisationsprozesses  auch  filier  Teilen  wo  ein 
solcher  starker  Anreiz  nicht  durch  die  Form  des  Trägers  gegeben  war» 
Ein  Beispiel  liefern  unter  anderem  die  ungegliederten  Megalithschüsseln 
mit  schräg  aufsteigender  Wandung,  die  nun  trotzdem  in  Zonen  ein- 
geteilt und  ganz  mit  senkrechten  Rippen  und  wagrechten  Siriclien 
überdeckt  wird.  Das  geradlinige  Ornament  hält  sich  nicht  melir  krampf- 
haft an  bestimmten,  stark  dazu  einladenden  Stellen,  es  wird  unab- 
hängiger vom  Träger  —  dient  nicht  mehr,  sondern  begleitet  (Ab- 
bildung 2).  Diese  Emanzipation  gegenfll>er  dem  Trüger  fOlirt  dann  zu 
der  dritten  Phase  der  gendlinigen  Ornamentik:  diese  hat  ein  eigenes 
Leben  unabhingig  von  ihren  ursprQqglichen  Dasems-  und  Entstefaungs- 
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bedlngun^en,  die  in  der  Stnildlir  des  Trägers  begründet  lagen.  Da 
die  bekannten  norddeutschen  neolithischen  Gruppen  dieser  dritten  Ent- 
wicklungsphase, die  schon  hier  und  da  mit  dem  ersten  Auftreten  der 
MetaOe  zusammenfÜIt,  angehören,  möchte  ich  hier  etwas  eingehender 
die  Wadistumszdchen  dieses  letzten  Stadiums  erörtern. 

Vor  allen  Dingen  wird  die  tektonisdie  Aufgabe,  die  das  Orna- 
ment zu  erflillen  hat,  vager  oder  verschwindet  ganz.  Es  Icnflpft  an 
Stdleii  an,  denen  nur  eine  untergeordnete  teldonische  Bedeutung  zu- 
kommt  —  z.  B.  Ansatzstellen  der  Henkel  — ,  vernachlässigt  die  Stellen 
primärer  tektonischer  Bedeutsamkeit,  läuft  über  diese  hinweg.  Die 
Ansatzstellen  des  Ornaments  selber  werden  unbestimmler  es  ent- 
stehen schwebende  Muster.  Die  regelmäßige  Reihung  von  Ele- 
menten, welche  den  gleichmäßigen  Verlauf  in  den  wagrechten  Zonen 
des  Gefäßes  begleiten,  wird  unterbrochen,  Reihen  sekundärer  Ordnung 
werden  eingeschoben.  Die  vertUdtlen  und  horizontalen  Liniensysteme 
vermischen  sich,  d.  h.  die  deutliche  Sprache  der  Rand>  und  Wandlinien 
geht  infolge  der  wiederholten  Unteibrechung  durch  andersgerichtete 
Elemente  verioren.  Das  sind  die  bezeichnendsten  Merkmale  des  Orna- 
ments mit  Beziehung  zum  Träger.  Bei  der  morphologischen  Betrach- 
tung der  Ornamentform  selber  tritt  der  eigentümliche  Charakter  der 
dritten  Phase  noch  schärfer  hervor.  Da  ist  besonders  auf  das  Auf- 
treten der  Diagonale  hinzuweisen,  die  emen  g^rööeren  Teil  der  Wand- 
fläche durchläuft,  d.  h.  eine  Aufhebung  des  horizontal-vertikalen  »Rippe- 
Rückgratsystems«,  worauf  der  Ursprung  des  geradlinigen  Ornaments, 
seiner  struktiv-symbolischen  Aufgabe  gemäß,  beruhte.  Ebenso  bezeich- 
nend ist  das  Verlassen  des  Lhiearomanients  Oberhaupt  durdi  die  Bil- 
dung gemusterter  FlSchen  —  schraffierter  Dreiecke  z.  B.  — woImI  die 
Unle  iure  Bedeutung  als  solche  und  damit  ihien  tektonlschcn  Wert 
einbüßt:  die  Linie  wird  Füllung.  In  engem  Zusammenhang  mit 
diesem  Auftreten  aneinanderstoßender  gefüllter  Flächen  steht  die  nun 
dann  und  wann  anzutreffende  scheinbare  oder  wirkliche  Nachbil- 
dung von  Flechtmustern.  Die  Wand  wird  wie  durch  ein  Geflecht 
verhüllt,  der  äuRersfe  Gegensatz  zum  ursprünglichen  Skelett  oder  Ge- 
rüst der  struktiv-symbolischen  Linien  wird  erreicht.  Äußerst  bezeich- 
nend ist  weiter  der  nun  oft  auftretende  Umschlag  von  Grund  in 
Muster,  Muster  in  ürund,  und  im  Zusammenhang  damit,  das 
Erscheinen  negativer  Muster.  Ein  solches  Muster  ffatden  wir 
z.  B.,  wenn  zwei  Reihen  schraffierter  Dreiecke  einen  Teil  der  luibkten 
Wand  einschlteBen,  der  nun,  je  nachdem  die  gegenüberliegenden  Drei- 
ecke sich  mit  den  Spitzen  berühren  oder  wechsehkl  angeordnet  sind,  . 
als  ein  Rauten-  oder  ein  Zickzackmuster  erscheint;  es  kann  aber  das 
fragliche  Muster  auch  einfach  aus  dem  gleichmäßig  gemusterten  Onind 
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ausgespart  werden.  Die  Wand,  unpHIngUch  Trigerin  des  Musters, 

wird  also  selber  zum  Muster,  wShrend  umgekehrt  die  gemusterte  Fläche 
als  Grund  oder  als  Trägerin  wirkt  (Abbildung  3).  Andere  charakte- 
ristische Erscheiniing^en  sind:  die  Bildung  von  in  sich  selbst  zusammen- 
hängenden und  damit  von  der  Wand  unabhängigen  Bändern,  deren 
selbständiges  Wesen  oft  noch  durch  punktierte  Trennungslinien  her- 
vorgehoben wird.  Dabei  kann  es  zur  bewußten  Nachbildung  fremder 
Gegenstände,  Bänder  mit  Troddeln  usw.  kommen.  Endlich,  um  nur 
das  Wichtigste  zu  erwähnen,  ist  das  Auftreten  von  tompiizierten,  in 
sich  zusammenhlngenden  Omamentsystemen  zu  beachten  und  von 
rdclier  gegliederten,  selbständigen  Motiven,  die  nun  oft  an  das  Ske- 
lett organischer  Lebensformen  anklingen:  Tannenzweigi^  Fam- 
bUUter,  Fischgräten  usw. 

Kurz  zusammengefaßt,  bedeuten  diese  Merkmale  einmal:  die  Ent- 
bindung des  geometrischen  Oriiaments  von  seiner  ersten  Pflicht, 
den  Bau  des  Trägers  —  des  Gefäßes  —  zu  veranschaulichen,  d.  h. 
das  Freiwerden  des  Ornaments  von  seinem  Träger,  des 
Musters  von  seinem  Grund.  Und  zweitens:  die  Entwicklung  der 
kristallinischen  Fonn  zu  Oebiklcai,  die  schüeBHch  die  ornamentale 
Bindung  nicht  mehr  vertragen.  Das  geradlinige  Ornament  Ist 
nicht  mehr  dienend,  nicht  mehr  begleitend,  sondern 
herrschend.  Es  bleibt  aber  bis  zuletzt  geradlinig,  kristalli- 
nisch. 

Es  ist  klar,  daß  mit  der  Entfaltung  dieser  dritten  Phase  ein  Krisis- 
zustand  g^eschaffen  wurde,  der  die  gleichmäßig  fortschreitende  Ent- 
wicklung, die  wir  seit  der  horizontalen  Randlinie  der  Muschelhaufen- 
gefäik  verfolgen  konnten,  nicht  mehr  gestattet.  Das  Ornament  verliert 
«  buchstäblich  den  Grund  unter  den  Füßen,  es  macht  diesen  Grund 
selber  zum  Ornament  oder  versteckt  ihn  unter  eine  gesciilossene  Hülle 
oder  auch  es  breitet  sich  in  wiHkllrllchen  Mothre»  rOdtsIchtslos  darüber 
aus.  Es  ist  n(Hig,  dies  einzusehen,  um  dKe  völlige  Umkehr  in  der  Ent- 
wicklung der  nordischen  Kunst;  die  mit  dem  Erscheinen  der  Metalle 
einsetzt,  verstehen  zu  können.  Es  ist  hi  der  Tat  möglich,  scharf 
zvirf sehen  der  Form  der  Steinzeit  und  der  der  Bronzezeit  zu  unter- 
scheiden. Die  Kunst  der  Bronzezeit  setzt  sich  ein  ganz  neues  Ziel; 
sie  entsteht  nicht  mehr  durch  Evolution,  sondern  durch  das  revolutk)- 
näre  Bekennen  zu  einem  völlig  neuen  Grundsatz. 

Wer  aber  die  Kunslform  als  den  sinnfälligen  Ausdruck  des  Geistes 
begreift,  wird  darauf  gefaßt  sein,  daß  diese  radikale  Neuorientierung 
ebenso  auf  anderen  Gebieten  ihren  Ausdruck  gefunden  hat,  z.  B.  in  der 
Aufhissung  vom  Verhiltnis  zwischen  Körper  und  Seele:  die  Leichen- 
bestattung wird  allmählich  ersetzt  durch  die  Leichenverbren- 
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nung.  Über  den  engen  inneren  Zusammenhang  dieser  beiden  Vor> 
ginge  später  einige  Worte. 

Da«;  neue  Ziel,  das  die  Kunst  des  Bronzealters  sich  setzt,  tritt 
schon  bei  einer  Betrachtung  der  Keramik  selber  in  die  Erscheinung, 
obwohl  diese  nicht  mehr  die  Trägerin  der  neuen  Porm  ist  und  inso- 
fern auch  unser  Interesse  hier  nur  nebenbei  beanspruchen  darf.  Die 
verschiedenen  Gruppen  der  bronzezeitkeramik  gehen  außerordentlich 
auseinander,  sie  zeigen  aber  alle  einen  gleichen  Unterschied  der  Stein- 
zelt gegenOber  dadurch,  daß  das  geradlinige  Omamenl»  das  uns  im 
Laufe  der  dritten  Phase  reif  schien,  sich  abzutrennen,  nun  in  der  Tat 
abgestoßen  oder  doch  höchstens  nur  geduldet  vrird.  Dagegen  greift 
man  wieder  ganz  allgemein  auf  das  primitive  Tupfenomament  zurück, 
schneidet  und  stempelt  ein  geometrisches  Ornament  tiet  ein  (Zellen- 
schnitt in  Frankreich,  tgeschnitzte«  GefäBe  Süddeutschlands),  arbeitet 
gerne  mit  plastischen  Verzierungen,  Riefen  oder  Buckeln,  die  zu  spitzen 
Hornern  auswachsen  können  (1  ausitzer  Buckelkeramik).  Noch  bezeich- 
nender ist,  daß  man  in  einif^en  keramischen  üruppen,  besonders  in 
Süd-  und  Mitteleuropa,  nicht  melir  von  der  natürlich  gegebenen  Zweck- 
form ausgeht  und  diese  nachträglicli  mit  einem  eingeritzten  oder  auf- 
gemalten Ornament  verziert,  sondern  daß  man  die  form  selber  sIBi- 
siert  und  dabei  vielfach  auf  jede  weitere  Verzierung  verzichtet  Der 
Triger  selber  unterzieht  sich  einer  Formveribidening,  das  OeBß  wird 
von  Orund  auf  neu  aufgebaut,  nicht  nach  den  natOrlichen  Anforde- 
rungen, sondern  nach  einem  Mhistierjschen  Grundsatz,  der  alle  Teile 
beherrscht,  sie  nach  einem  vorgefaßten  Plan  scharf  einander  gegen- 
überstellt und  durch  kantige  Profile  trennt,  die  oft  durch  das  Auf- 
einanderstoßen von  konkaven  tmd  konvexen  Teilen  entstehen  —  das 
natürlich-keramische,  weiche,  runde  Profil  geht  verloren.    Man  hat  in 
diesen  Formen,  die  schließlich  in  die  bekannten  schönen  Typen  der 
klassischen  Keramik  münden,  den  Einflui^  von  Metailgetäßen  sehen 
wollen.  Das  ist  zum  Teil  sicherlich  unrichtig,  denn  eine  solche  scharfe 
Profilierung  und  IcQnstleifeche  Unterscheidung  der  Teile  finden  wfar 
schon  hl  der  frOhesten  Metallzeit  Spaniens  (El  Aigar),  wo  von  Metall- 
geOßen  noch  kerne  Rede  sein  kann.  Unter  dem  Gesichtspunkt  einer 
solchen  Stilisierung  der  Zweckform  ist  weiter  die  Hypertrophie  dn- 
zelner  Teile  zu  betrachten:  Henkel  mit  flügelartigen  Auswüchsen  (Ansa 
lunata  der  Terramaren,  Böhmen);  auch  die  soeben  erwähnte  Buckd- 
keramik  könnte  in  diesem  Zusammenhang  genannt  werden.    Eine  be- 
sondere Form  dieses  Verlassens  der  naturlichen  Gestalt  und  ein  Uber- 
greifen in  das  Gebiet  der  bildenden  Kunst  bedeuten  schließlich  die 
Hausurnen  der  späteren  Bronzezeit  und  die  anthropomorphen  Urnen, 
die  im  Süden  (Troja)  gleichzeitig  niii  dem  Erscheinen  dw  Metalle  auf- 
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treten,  im  Norden  mindestens  1000  Jahre  später  ihren  Eingang  halten 

(westpreußische  Gesichtsurnen). 

Von  mehr  unmittelbarer  Bedeutung  ist  für  uns  der  Umschwungf 
im  Norden.  Hier,  wo  sich  in  der  Steinzeit  die  höchste  Blüte  der 
geradlini<ren  Ornamentil<  vollzog,  wird  nun  jede  Verzierung  abgeworfen; 
die  norddeutsch-slcandinavischen  Tongefäße  der  Bronzezeit  sind  orna- 
mentlos und  gehören  zum  NOchternsten,  was  man  sich  auf  diesem 
Oebict  vorstellen  kann.  Desgleichen  entbehrt  die  frfth-bfonzezeitHche 
Keramik  Im  dsUkhen  Mitteleuropa  (Aunjetitzer  Keramik)  jeder  Ver- 
zierung« 

In  an  diesen  Fällen,  vom  völligen  Verschwinden  des  Ornaments 
in  der  nordeuropäischen  Keramik  bis  zu  der  phantastischen  Umgestal- 
tung der  Oefäßform  Im  Süden,  sehen  wir  also,  daß  das  ästhetische 
Interesse  sich  von  der  natürlichen  Grundform  abwendet;  von  einer 
erläuternden  Illustration  derselben,  der  das  neoiithische  Ornament  einst 
sein  Entstehen  zu  verdanken  hatte,  kann  nicht  mehr  gesprochen  werden. 
Damit  sind  wir  in  bezug  auf  das  jetzt  zu  behandelnde  Ornament  der 
Bronzezeit  schon  auf  eines  gefaßt:  dieses  kann  nicht  mehr  in  erster 
Linie  darauf  gerichtet  sein,  die  in  dem  zu  schmückenden  Gegenstand 
wirkenden  Kräfte  zu  unterstreichen.  Eine  negative  Folge  davon  ist 
schon  diese,  daß  das  Ornament  nicht  mehr  geradlinig  zu  sein 
braucht. 

Mit  der  Abtrennung  des  Ornaments  von  der  Keramik  hat  unsere 
weitere  Untersuchung  sich  ausschließlich  auf  die  Metallgegenstände 
der  Bronzezeit  zu  richten,  auf  die  Verzierung  von  Waffen  und  Werk- 
zeugen, Schmucksachen  und  Toilettegeräten.  Warum  das  gleiche  Orna- 
ment, dem  wir  hier  begegnen,  nicht  auf  der  Wand  der  Tongefäße 
angebracht  wurde,  ist  niciit  ohne  weiteres  ersichthch.  Der  Hauptgrund 
scheint  mir  der,  daß  das  iuBerst  feine  Unienspiel,  das  in  die  liiank 
polierte  Bronze  eingeschlagen  wurden  in  deni  Ton  nicht  zur  Oeltung 
gelangen  konnte^  und  nur  diese  Metallgegensttnde,  die  schon  dureb 
das  kostbare  Material  einen  hohen  Wert  darstellten  und  an  und  fOr 
sich  Schmuckweri  besaOen,  der  neuen  Verzierung  würdig  befunden 
wurden.  Außerdem  war  es  wohl  eine  Unmöglichkeit,  das  in  Frage 
stehende  feine  Ornament  in  die  Gefäßwand  zu  ritzen.  Im  Gegensatz 
zum  gegossenen  homogenen  Metall  war  der  Ton,  wie  fein  auch  ge- 
schwemmt, ein  grobes  Material;  das  Ornament  mußte  sehne)!,  in  noch 
weichem  Zustande  —  al  fresco!  —  eingegraben  werden,  und  dabei 
entstandeil  auf  beiden  Seiten  der  Schnitte  Grate,  die  das  zarte  Linien- 
spiel verwischt  und  vernichtet  bitten.  Die  Wahl  dieses  neuen  Grundes» 
des  Metalls»  und  das  Verlassen  der  OeGlBwand  erinnert  einigennafien 
an  den  späteren  Obergang  von  Wand-  zur  Tafelmalerei  Die  erstaun» 
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lieh  feinen  und  präzisen  Formen  der.  neuen  Kunst  waren  nur  auf  dem 
blanken  Metall  möglich,  und  was  vorher  in  nur  wenigen  Stunden 
fertig  sein  Iconnte  und  mufite,  erforderte  jeUt  vielleiGht  ebensoviele 

Monate. 

Im  Gegensatz  zur  jüngeren  Steinzeit,  deren  aufeinanderfolgende 
Abschnitte  nur  in  großen  Umrissen  mit  Sicherheit  festgestellt  werden 
können,  sind  die  Entwicklungsphasen  der  Bronzepenode  durch  die 
grundlegenden  Arbeiten  Oskar  Montelius'  und  Sophus  MflUers  mit 
ziemlich  großer  Oenau^ikeit  bdcannt  Montdius'  Einteilung  in  ^ 
später  5,  Al>schnitte  ist  von  den  meisten  Forschem  als  prinzipiell  richtig 
anericannt  und  Qbemommen  worden.  Sophus  Mflller  will  filr  Dlne- 
mark  die  Abschnitte  I  und  VI  abtrennen  (SpHeth  betont  dagegen  das 
Vorhandensdn  von  I  fOr  Schleswig >));  Beltz  faßt  ffir  Mecklenburg  die 
Abschnitte  II— III  und  IV— V  zusammen  *).  FOr  unsere  Zwecke  scheint 
es  zu  gentigen,  vorerst  einmal  eine  frühe  und  eine  späte  Blüteperiode 
der  Bronzezeitkunst  zu  unterscheiden  (Montelius  II  und  V)  und  die 
dazwischen  liegenden  Stufen  als  eine  Zeit  der  Vorbereitung  auf  den 
neuen  Stil,  der  sich  mit  V  durchsetzt,  aufzufassen. 

Und  jetzt  die  Furni.  Ein  flüchtiger  Blick  auf  die  zahllosen  Gegen« 
stinde^  welche  die  reiche  Bronzezeit  Skandinaviens  und  Norddeutsch- 
lands  reprasentieien,  läßt  den  Orundcharakter  der  gesamten  bronze- 
zeitlichen  Ornamentik  erkennen:  dieser  ist  genau  so  cigensfainig  wie 
der  der  Stehizeit;  hatten  wir  aber  dort  ein  hartnäckiges  Festhalten  an 
der  geraden  Linie,  so  erscheint  die  Kunst  der  Bronzezeit  als  eine  durch- 
gehoide  Verherrlichung  der  gebogenen  Linie.  Wohl  kann  immer 
noch  an  Stellen,  wo  ein  Abschluß,  eine  Umrahmunjy,  ein  Rand  er- 
forderhch  ist,  ein  geradliniges  Muster  den  strengeren  Dienst  versehen, 
aber  dort,  wo  das  Ornament  den  Platz  findet,  sich  frei  auszubreiten, 
entsteht  sofort  ein  üppiges  Spiel  mit  gebogenen  Linien:  Kreisen, 
Spiralen,  Wellen  usw.  Es  ist  ein  endloses  Kreisen  und  Winden,  Ein- 
und  Ausrollen,  Fließen  und  Ranken,  In  schroffem  Gegensatz  zum  ab- 
g<liackt  Eckigen,  mathematisch  Berechneten  der  kristaliinischen  Form 
der  Neolithik. 

Da,  wie  gesagt»  im  Bereich  der  nordischen  Kunst  selber  nur  die 


')  W.  Splieth,  Inventar  der  Bfonzealterfunde  aus  Sohle 5wig.Ho1ttein.  Kiel  1900. 

')  Rob.  Beltz,  Neue  Funde  aus  der  Bronzezeit  in  Mecklenburg.  Jahrb.  d.  Ver. 
f.  Meckl.  Oesch.  1889.  ich  vermeide  die  Bezeichnung  »Periode«,  welche  hier  für 
die  gesaiiite  Bionzezctt  ~  bzw.  Steinzeit,  Eisenzeit  —  voriicliatten  bkeüiea  toD;  ins 
diesen  drei  Perioden  baut  die  »Epoche«  des  prähittoiiadien  nordischen  Altertums 
sich  rtuf  Stt!krifi?rh  sind  innerhalb  der  einzelnen  Perioden  Phisrnt  7ii  unter- 
scheiden; die  Stilphasen  des  Bronttalters  dedcen  sich  aber  nur  zum  Teil  mit  Mon« 
telius'  6  bzw.  5  Abschnitten. 
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negativen  Vorbedingungen  zum  Entstehen  dieser  grundsätzlich  neuen 
Formenwelt  gegeben  sind,  liegt  es  auf  der  Hand,  daß  man  zu  ihrer 
Erkiäruncr  gern  geneigt  ist,  eine  Einwirkuntr  von  auswärts  heranzu- 
ziehen. Ich  darf  iiier  nicht  zu  lange  bei  dieser  wichtigen  Frage  ver- 
weilen, möchte  aber  doch  kurz  ivtei  Mögüchkeiteii  fremder  Beeinflus^ 
sung  erörtern :  durch  das  Splndomament  der  mitteleuropäischen  Stein- 
zeit und  durch  die  griechische  Bronzezdt  (Mylcene). 

Am  wenigsten  annehmbar  scheint  mir  efoie  Einwirkung  der  mitld- 
europüischen  Sptralomamentik.  Wir  haben  dieses  Ornament  cbai 
kennen  gelernt  als  eine  Bastardform  der  streng  geometrischen  ornamen- 
talen Kunst  des  Nordens  und  eines  naturalistischen  Rankenwerks  aus 
der  bildenden  Kunst  des  Südens.  Wir  haben  aber  auch  crcsehen,  wie 
der  Norden  auf  diese  Bastardform  reagierte:  sie  wird  an  der  nordischen 
Peripherie  abgebaut,  verdaut,  wird  dann  wieder  zu  einem  neuen  gerad- 
linigen Ornament  aufgebaut  (Hinkelstein-  und  Sticlibanügruppen),  wird 
verdrängt  durch  neue  schnurkeramische  Weilen  aus  dem  Norden.  Außer- 
dem  ist  zu  beachten,  daß  das  Spiralomament  der  nordischen  Bronze* 
zeit  gerade  nicht  an  den  TongefiiBen,  sondern  ausschlieOHch  auf 
Metallgegenstibiden  erschehit  und  daß  es  eng  verknüpft  mit  einem 
Motiv  auftritt,  das  die  Bandkeramik  nicht  oder  nahezu  nicht  kannte: 
dem  Kreis  beziehungsweise  den  konzentrischen  Kreisen  mit 
Zentralpunkt. 

Ernsthaft  In  Frage  kommt  eine  Beziehung  zur  Spiralornamentik 
der  mykenischen  Kultur,  um  so  mehr,  weil  wir  immer  auf  eine  Aus- 
strahlung von  Formen  des  höher  entwickelten  Südens  gefaßt  sein 
müssen,  und  die  Kenntnis  des  neuen  Materials  fraglos  dem  Süden  ent- 
nommen wurde.  Was  aber  davor  warnt,  den  Einfluß  aus  dem  SQd*  ' 
-Osten  zu  Qbersdiitm,  ist  der  Umstand,  daß.dte  Entwicklung  und 
Verbreitung  bestimmter  OerStiypen  der  Montelius*l-Stufe  auf  eine  erste 
Verbindung  nicht  mit  dem  Südosten,  sondern  mit  dem  Südwesten,  der 
llwrischen  Halbinsel,  hinweisen.  Das  Spiralomament  stammt  aber  nicht 
aus  diesem  Gebiete,  denn  gerade  dort  (El  Argar)  fehlt  es.  Von  Be- 
deutung ist  welter,  daß  Einfuhr  mykenisch-griechischer  Gegenstände 
im  Norden  nicht  nachzuweisen  Ist;  erst  in  der  zweiten  Hälfte  der 
Bronzezeit  setzt  eine  ziemlich  starke  Einfuhr  aus  dem  Süden  ein,  nicht 
aus  Griechenland,  sondern  aus  Italien,  und  wir  selicn  dann,  wie  alt- 
italische Gegenstände  ihren  Weg  quer  durch  Europa  bis  nach  Skan- 
ümavien  wählen  und  iiir  eigentümliches  Ornament  dort  verarbeitet  wird. 
Wir  haben  es  dann,  im  späten  nordischen  Bronzealter,  mit  dieser 
typischen  form  der  Ausshahlung  zu  tun,  dte  wir  schon  bei  der  Be- 
handlung der  mitteleuroi^schen  Spiralomamentik  kennen  gelernt  haben 
und  der  wir  später,  in  der  keltischen  und  germanischen  VöHcerwande- 
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rungszeiti  wieder  begegnen  werden:  die  fremden  Formen  werden  auf 
mitteleuropäischem  Gebiet,  in  der  Ausgleicliszone,  aufgelöst,  abgebaut, 
und  erst  dann  im  Norden  assimiliert  und  umgelMut  zu  Formen,  deren 
fremder  Ursprung  iast  nicht  wiederEuerIcennen  ist  Von  diesem  cha- 
rakteristisdien  Ausstratilungsvoigan^  diesem  stitigen  Anderswerden, 
das  durch  die  Formel  a-athb  wiederzugeben  wSre,  ist  nun  aber  in 
der  frühen  Bronzezeit  unter  dem  EinßuB  der  mykenischen  Kunst 
noch  nichts  zu  entdecken.  Das  Spiralornament  erscheint  im  Norden 
in  fertig-er  Gestalt,  dem  mykenischen  Ornament  vergleichbar,  jedoch 
wesentlich  feiner,  reicher,  zielbewußter  als  auf  dem  zwischenliegenden 
zentraleuropäischen  Gebiet  (Süddeutscliland,  Ungarn).  Aber  auch  wenn 
eine  entfernte  Lin Wirkung  fremder  Einflüsse  vorhanden  sein  sollte, 
SO  setzt  docli  das  plötzliche  und  allgemeine  Auftreten  der  Spiral- 
Kreismotive,  das  entschiedene  Brechen  mit  der  neotithlsdien  Form, 
der  dauernde  Charairter  und  vor  allem  die  Entwicklung  dieses  Oma> 
ments  zu  einem  Reichtum,  der  in  kemem  anderen  Lande  erreicht  wurden 
eine  Bereitschaft  für  die  neue  Form  voraus,  die  allefai  aus  inneren 
Gründen  erklärt  werden  kann. 

Die  technischen  Erklärungen  sind  auch  hier  von  der  Hand  tu 
weisen.  Es  ist  klar,  daß  der  bi^same,  geschmeidige  Charakter  der 
Bronze  einer  rundlichen  l^ormgestaltung  entgegenkam  und  sogar  zum 
spiraiigen  Aufrollen  des  Bronzedrahts  einladen  mußte.  Aber  schon 
die  metallose  mitteleuropäische  Steinzeit  verwendete  die  Spirale,  und 
umgekehrt  haben  ausgedehnte  Gebiete^  Westeuropa,  Rußland-Sibirien, 
sogar  das  kupferspendende  Zypern,  ein  eigentliches  Spindomament  zum 
Schmuck  von  Metellgegenstinden  nicht  gekannt;  auch  in  derfrQhesten 
Bronzezeit  (Montelius  I),  welche  stilistisch  der  Steinzeit  näher  steht, 
fehlt  es.  Es  ist  dabei  zu  beachten,  daß  wohl  unterschieden  werden 
muß  zwischen  der  rein  technischen  Form  der  drahtc^ewnndenen  Spirale 
—  z.  ß.  als  Abschluß  von  Nadeln  —  und  dem  entsprechenden  frei 
eingeschlagenen  Linear-  oder  Flächenornament;  die  Hallstattkiiltur,  welche 
die  erste  vielfach  verwendet,  kennt  die  Spirale  als  Flächencunamcnt 
nicht.  —  Die  durch  nichts  begründete  Deutung  des  Spiraiornäments 
aus  der  Nachbildung  von  Stickereien  glaut>e  ich  hier  flbeigehen  zu 
können. 

Der  Name  »Splralomamentik«,  unter  dem  gewdhnlich  die  Zier- 
formen der  nordischen  Bronzezeit  zusammengefaßt. werden,  ist  lrre> 
führend,  denn  die  Sphale  beschränkt  sich  auf  die  erste  Blüteperiode. 
Bleibend  dagegen  und  von  Anfang  an  mindestens  so  allgemein  ist  ein 
anderes  Motiv,  der  Kreis  oder  die  konzentrischen  Kreise,  und  obwohl 
es  infolge  ungenügender  Datierung  der  Oegen stände  des  früheren 
Bronzealters  noch  nicht  möglich  ist,  den  historischen  und  damit  den 
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genetischen  Zusammenhang  zwischen  Kreis  und  Spirale  klarzul^en, 
scheint  es  doch,  daß  es  der  Kreis  und  nicht  die  Spirale  ist,  der  als 
die  Mutterform  der  gesamten  Ornamentik  der  Bronzezeit 
zu  gelten  habe  (AbbUdttHg  4).  In  einem  Fall  ist  es  mögiidi,  die  hisfo* 
risdie  Priorilit  des  Kreismotivs  nachzuweisen»  nämlich  bei  den  Schwer- 
tern der  Frühzeit.  Als  Vorbild  des  frQhen  nordischen  Bronzeschwertes 
diente  das  mitteleuropäische  Schwert  mit  kantigem,  durch  Nieten  mit 
dem  Blatt  verbundenem  Oriff.  Bei  den  süddeutsch-ungarischen  Formen 
knü[ift  tum  an  diesen  Kranz  von  Nagelköpfen  um  den  halt)rundcn  Ab- 
schluß gegen  das  Blatt  ein  eigenartiges  Stückchen  Ürnamentgescliichte 
an:  Zuerst  werden  diese  Köpfe  selber  als  Ornament  empfunden  und 
durch  Kreise  umrahmt,  dann  treten  unabhängig  von  den  Nagelköpten 
konzentrische  Kreise  auf,  und  schließlich  scheiden  diese  Köpfe  aus 
dem  Ormunent  aus,  so  daB  ein  rdnes  Ornament  aus  Kreisen  Qbrig 
bleibt  Bei  den  nordischen  Schwertern  mit  rundem  Griff,  welche  auf  • 
diese  sfldlichen  Fonnen  zurOdcgehen  und  damit  spiter  sind,  IcOnnen 
sich  nun  diese  konzentrischen  Kreise  in  ein  Ornament  aus  verbundenen 
Spiralen  verwandeln,  etwas,  was  in  Ungarn,  Bayern  nur  höchst  selten 
vorzukommen  scheint.  Dieser  Fall  ist  lehrreich,  weil  wir  durch  einen 
glücküclien  Zufall  wenigstens  hier  die  Spirale  mit  Sicherheit  als  eine 
spätere  Enlwicklungsform  des  Kreises  kennen  lernen. 

Dazu  kommt  folgendes:  Sehr  aligemein  ist  im  Norden  eine  Über- 
gangsforni  zwischen  konzentrischen  Kreisen  und  laufender  Spirale,  die 
sich  aus  der  Verbindung  der  Kreise  durch  eine  Tangente  ergibt,  so 
dafi  scheinbar  eine  laufende^  sich  ein-  und  ausrollende  Spirsle  entsteht. 
Betrachten  wir  nun  aber  die  echten  laufenden  Spiralen  der  frflhen  nor- 
disGhen  Bronzezeit,  so  zeigt  sich,  daß  diese  selber  auf  den  ersten  An- 
blick den  Eindruck  von  konzentrischen  Kreisen  hervorrufen,  die  isoliert 
nebeneinander  stehen  undtlurch  eine,  oft  kaum  bemerkbare,  tangierende 
Linie  verbunden  werden.  Es  kommt  offenbar  nicht  auf  die  über- 
zeugende Wiedergabe  des  Ein-  und  Ausrollens  und  des  Weiterranken«; 
zur  nächstfolgenden  Spirale  an,  sondern  die  Windungen  werden  so 
encr  zusarnmengelegt,  daß  das  Ganze  aussieht  wie  eine  Reihe  ^^efülher 
Kreise  (Abbildung  5).  Sehen  wir  nun  weiter,  daß  im  Gegensatz  zum 
Spiralornament,  das  später  verschwindet,  der  Kreis  sich  als  eine  kon- 
stante Orundform  durch  alle  Entwiddungsphasen  der  Bronzezeit  hält, 
so  gelangen  wh*  zu  der  Überzeugung,  daS  das  Krdsmotiv,  als  die  ein- 
fachste Gestalt  der  gebogenen,  Linte  —  ohne  Krilmmungsinderung  — 
dte  Stammform  der  gesamten  stark  differenzierten  lironzezeittichen  Or- 
nanentDc  darstellt  und  daß  diese  immer  wieder  Aber  die  Oegenstfinde 
ausgestreuten  Kreise  oder  konzentrischen  Kreise  mit  Zentralpunkt  die 
Zellen  sind,  aus  denen  zunächst  die  Spirale  entstand  und  spiter  die 
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Wellen-  und  Schlangenlinien  hervorwuchsen.  Gerade  in  dem  Vor- 
handensein dieser  Zellen  sehe  ich  den  Beweis  für  den  bodenständigen, 
organischen  Charakter  der  Ornamentik  der  nordischen  Bronzezeit 

Hiermit  nlheni  wir  uns  dem  prinzipiellen  Untersdiied  zur  neo- 
litiitschen  Kunst  Die  Grundform  der  Bronzezeit  ist  der  Kreis, 
wie  die  der  Steinzeit  die  gerade  Linie.  Im  Gegensatz  zu  dieser 
ist  der  Kreis  ein  in  sidi  selbst  geschlossenes  Individuum,  dessen  Tdle 
sich  alle  auf  einen  zentralen  Kern,  den  durchweg  bei  diesen  Kreisen 
oder  konzentrischen  Kreisen  angedeuteten  Mittelpunkt,  beziehen.  War 
die  neolithische  gerade  Linie  nur  auf  dem  Träger  und  durch  ihn  denk- 
bar, so  stellt  sich  das  Grundelement  der  bronzezeitlichen  Kunst  als 
einen  selbständigen  Mikrokosmos  dar,  eine  Form,  deren  ständige  Rich- 
tungsänderung die  ständige  Einwirkung  einer  Kraft  voraussetzt,  deren 
Sitz  sich  nun  aber  im  eigenen  Busen  tiefindet  Hiermit  ist  die  grund- 
dttzliche  Selbstibidigkeit  —  und  nicht  die  zunehmende  Befreiung  wie 
in  der  neolithisctien  ICunst  —  des  Bronzeomaments  festgestellt  Zwei 
Individuen,  der  Tritger  und  das  Ornament,  treten  nebeneinander,  es 
kann  in  Zukunft  nur  die  Rede  sein  von  einem  freiwilligen  Abkommen, 
einem  modus  vivendi  zwischen  beiden,  in  sich  selbst  ruhenden  Per- 
sönlichkeiten, Schien  das  neolithische  Ornament  aus  dem  Träger  selber 
hervorgCLiangen,  so  läßt  sich  das  Ornament  der  Bronzezeit  wie  von 
außen  herab  auf  di^-  Ol)erfläche  des  Trägers  nieder.  War  das  neo- 
lithische Ornament  dem  tektonischen  Gerüst  des  Trägers  vergleich- 
bar, seinem  Skelett,  das  durch  die  Haut  hindurch  sichtbar  wurde,  so 
ist  hier  eher  an  eine  Tätowierung  der  Haut  zu  denken.  Und  weiter 
lehrt  uns  die  G^enfilMrstellung  der  Mden  Grundformen  noch  eines: 
war  das  neolithische  Ornament  kristallinisch  zu  nennen,  so  zeigt  sich, 
wenn  wir  die  Form  der  Bronzezeit  *ab  ovo*  verfolgen,  sofort  der 
völlig  andere,  der  organische  Charakter.  «Diese  Kreise  mit  zentralem 
Kern  sind  die  Keimzellen,  der  Samen,  die  Eier,  aus  denen  das  orga- 
nische Leben  sich  entwickelt.  Die  Entwicklung  der  Kunst  in 
der  Bronzezeit  ist  kein  Prozeß  der  Kristallisation,  son- 
dern des  organischen  Wachstums. 

Als  das  erste  Produkt  dieses  Wachstums  tritt  uns  die  ein-  und 
ausrollende  Spirale  entgegen,  die  sich  zum  Kreis  verhalt  wie  das  Zick- 
zack zur  geraden  Linie.  Nach  der  Behandlung  des  Spiralornaments 
der  Bandkenunik,  das  sich  als  die  geometrische  Obersetzung  natttrUch- 
oiganischer  Formen  herausstellte^  lirauchen  wir  nicht  bmge  bei  dem 
organischen  Charakter  der  Spiiale  zu  verweilen.  Als  das  Bild  einer 
beim  Portschreiten  gleichmäßig  wachsenden,  beziehungsweise  abneh- 
menden  Spannung  kann  die  Spirale  ohne  weiteres  die  graphische  Dar 
Stellung  des  Wachstumsprozesses  heiBen,  und  ist  denn  auch  schon 
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früher  als  solche  betrachtet  worden  ').  Im  Pflanzenreich  ist  die  spiralige 
Krömmung  wiederholt  anzutreffen,  sei  es  in  konkreter  Gestalt  an  Ran- 
ken oder  den  noch  nicht  ganz  entfalteten  Blumen-  und  Blätterdolden, 
sei  es  latent  als  die  imaginäre  Linie,  welche  die  Ansatzstellen  der 
Blätter,  Knospen,  Samenkerne  usw.  verbindet  Von  unmittelbarer  Be* 
deutung  ist  hier  die  Tatsache^  daß  denn  auch  im  natuiilistisclien 
Pflanzenomamenl,  von  der  griecliisclien  Ranke  und  dem  korintliisdien 
Kapitell  bis  zu  dem  von  den  skandinavischen  Bauern  in  Holz  ge^ 
schnitzten  Blattwerk,  die  Spirale  immer  wieder  als  Leitmotiv  zum  Vor- 
schein kommt,  und  höchst  bezeichnend  ist  es,  daß  es  umgekehrt  in 
der  geometrischen  Ornamentik  der  Bronzezeit  einzelne  Fälle  gibt,  wo 
die  laufende  Spirale  in  eine  Pfianzenranke  umschlägt  (Ungarn,  vgl. 
J,  Hampel,  Ungarische  Bronzezeit,  Taf.  LXXXV,  1). 

In  der  herrschenden  Rolle,  die  das  Spiralornament  in  der  frühen 
nordischen  Bronzezeit  spielt,  sehe  ich  den  sicheren  Beweis,  daß  wir 
es  hier  in  der  Tat  mit  einem  vegetabilischen  Ornament  zu  tun  haben. 
Nicht  mit  einem  »Pflanzeaomamenl«  i—  es  sfaid  kehie  Pflanzen,  die 
nachgebildet  werden,  so  wenig  wie  es  Kristalle  waren,  welche  die 
neoiithische  Kunst  nachbildete  und,  es  sei  gleich  hinzugefOgt,  so  wenig 
wie  es  Tiere  sind,  die  in  der  germanischen  Eisenzeit  daigestdlt  werden. 
Keine  bildende  Kunst  also;  es  bleibt  bei  der  rein  geometrischen  Dar- 
stellung abstrakter  Kräfte.  Nur  ist  das  in  geometrische  Formeln  ge- 
faßte Leben  ein  anderes  geworden,  es  ist  organisch,  pflanzlich  ge- 
worden Das  veßjetabile  Leben  erscheint  in  der  Anlage,  als  mathe- 
matische Abstraktion,  nicht  in  der  Wirklichkeit,  als  naturalistisches 
Bild.  Der  alte  Gegensatz  zu  den  bildkünstlerischen  Tendenzen  des 
Südens  ist  der  gleiche  geblieben. 

Ein  erbügllches  Zusammenleben  dieser  selbsttndigen  Individuen 
—  Kreise,  Spiralen  —  mit  dem  Träger,  der  doch  seine  Rechte  geltend 
machen  mußte^  konnte  auf  zwderiei  Weise  erzielt  weiden.  Das  Ein* 
fachste  war  die  Reihung  dieser  Spirslkrelse.  Sie  werden  wie  Soldaten 
in  Reih*  und  Glied  aufgestellt  und  richten  sich  nacheinander  auf  Befehl 
des  Trägers,  der  dabei  aber  nur  sich  selber  im  Auge  hat  So  erscheinen 
an  den  Griffen  der  schon  erwähnten  Schwerter  vielfech  drei  Reihen 
konzentrischer  Kreise,  die  dann  den  Umlauf  des  runden  Griffes  in 
ähnlicher  Weise  begleiten,  wie  die  neolithischen  Striche  den  des  Ton- 
gefäßes. Den  gleichen  Zweck  erfüllen  die  in  kreisfurmigen  Bahnen 
eingereihten  Spiralen  auf  den  besonders  schönen  Schmuckplatten  der 

')  Mnn?  Cnrricrp,  Ästhetik,  Leipzip  '^59,  Tl.  1,  S.  260  ff.  »Als  die  Linfc  des 
fortschreitenden  Lebens  nun  betrachte  ich  die  Spirale«  usw.  Abct  schon  Ooethe 
schrieb  tnt  Jahre  1831  über  >die  Spinltendcnz,  wodurdi  die  i>liaiixe  fitrca  Leben»* 
ging  voOf&lirt«.  (Cfber  die  SpinlteiideiB  der  V^dallOn.) 

ZdlKhr.  f.  ArthtOt  a.  aUg.  KwwNiliiniiiBhaft.  XV.  28 
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dänischen  Frauengräber  (Abbildung  5).  Aber  zugleich  zeigt  sich  hier 
eine  ganz  andere»  freiere  Form  des  Zn8anunenld>e8s:  diese  randen, 
in  der  Miife  mit  einem  spitzen  Knauf  versehenen  BronzeplaUen  sind 
sdber  eine  Verheniichung  des  Kreises.  Bis  zu  fflnfzig  AtSerst  fiein 

eingepunzte  Kreise  begleiten  den  Rand,  teilen  die  runde  Fläche  in 
Zonen,  In  die  die  soeben  erwähnten  Spiralen  eingeordnet  werden, 

kreisen  in  immer  kleineren  Bahnen  um  die  zentrale  Achse.  Der  Kern, 
die  Seele  des  neuen  ornamentalen  Individuums,  fällt  also  zusammen 
mit  dem  des  Trägers,  beider  Individualitäten  führen  ein  gleiches  Leben. 
Ein  anderes  eigentümliches  Beispiel  einer  ähnlichen  freien  Harmonie 
zwischen  Ornament  und  Träger  sollte  für  die  spätere  Entwicklung  von 
besonderer  Bedeutung  werden.  Es  kommt  nämlich  häufig  vor,  daB 
sich  auf  den  Rand  einer  runden  FlSdie  —  Schwerticnflufe^  Schmuck- 
platten  —  Icldne  Halbicretse  niederhissen,  die  recht  dgentUch  als  ehie 
Obersetzung  der  steinzeitlichen  Dreiecicrelhen  bi  die  Formspiache  der 
Bronzezeit  aufzufassen  sind.  Diese  kleinen  Rundtiogien,  die  sich  zu- 
nächst mit  ihren  Fußpunkten  auf  den  Rand  stützen,  wachsen  dann  mit 
den  Seiten  zusammen,  und  zugleich  verlassen  ihre  Fußpunktc  den 
Rand  —  statt  einer  Reihe  gesonderter  Stücke  bildet  sich  ein  Stern,  ein 
einziger,  in  der  Mitte  der  runden  Grundfläche  zentralisierter,  nach  außen 
differenzierter  Organismus.  Und  schon  fangen  die  Strahlenspitzen 
—  die  früher  auf  dem  Rand  hegenden  i'uiipunkie  der  Bogen  —  an 
zu  treiben:  dort  bilden  sich  Ideine  spiralförmige  Hälcchen.  Damit  be- 
finden wir  uns  aber  schon  im  Anfang  des  späteren  Cntwidclungs- 
Prozesses. 

Der  spätere  Abschnitt  der  frühen  Bronzezeit  (MonteHus  III)  scheint 
keine  neue  Form  hervorgebracht  zu  haben;  er  macht  vielmehr  den 
Eindruck  eines  eigentümlichen  Stillstandes  in  der  Entwicklung,  einer 
Ruhepause  nach  der  ersten  Blüteperiode.  Im  früheren  Abschnitt  der 
späteren  Bronzezeit  (MonteHus  iV)  zeigt  sich  dann  aber  eine  begin- 
nende Unruhe,  ein  Suchen  nach  neuen  Formen.  Sophus  MGUer,  der 
wohl  von  allen  prähistorischen  Forschern  das  feinste  Empfinden  für 
die  autonome  ästhetische  Bedeutung  der  vorhistorischen  Kunstformen 
zeigt,  macht  schon  darauf  aufmerksam,  daß  das  Ornament  sich  jetzt 
nicht  mehr  an  den  Kanten  und  Trennungslinien  hält,  sondern  sich 
Ober  die  FHtehe  selber  verbreitet.  Wichtig  Ist  der  Obergang  zum  Band- 
Ornament  —  aus  parallelen  Linien  — ,  ein  Prozeß,  den  wir  gleich- 
falls  in  der  spftfen  Steinzeit  feststellen  konnten:  die  abstrakt-mathe- 
matische Linie  wird  durah  eine  gegenständliche  Form  ersetzt  Damit 
war  die  Vorbedingung  zum  Entstehen  der  neuen  Formenwelt  der 
zweiten  BlOteperiode  (Montelius  V)  geschaffen. 

Der  Übergang  zu  den  Ornamentformen  des  späteren  Bronzeaiters 
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zeigt  eine  auffällige  Überdnstinunimg  mit  gewissen  Zeichen  des 

organischen,  im  besonderen  des  vegetahifischen  Wachstumsprozesses. 
Wir  lernten  die  Muttertorm  des  Bronzezeitornaments,  den  in  sich  selbst 
geschlossenen  Kreis,  als  ein  selbständiges  Wesen  kennen,  als  eine  Zelle, 
die  nicht  aus  dem  Grunde  (dem  Träger)  entstanden  gedacht  werden 
konnte,  sondern  sich  von  außen  auf  oder  in  diesen  Grund  niederließ. 
Dieser  autonomi^  in  sich  selbst  beschlossene  Charakter  ging,  wie 
gesagt,  mit  dem  Spiialoraameiit  der  frfilieren  Bionzexelt  nicht  verioren; 
die  Bildung  der  Spirale  erscheint  hier  als  hinerer  Vorgang  der  ZeOe. 
Was  dann  aber  nach  der  Stodcung  zwischen  der  frflheien  und  spfileren 
BIfifeperiode  vor  sich  geht,  ist  etwas  ganz  Neues.  Kurz  gesagt:  die 
Zelle  wird  verlassen,  die  Wand  gesprengt,  und  statt  der  isolierten  Ele- 
mente  —  spiralgefällten  Kreise,  durch  eine  dünne  Linie  verbunden  — 
breitet  sich  ein  stätig  fortlaufendes  Bandornament  aus,  das  die 
scharfe  Trennung  in  einzelne  Stücke  kaum  mehr  gestattet.  Statt  des 
an  Ort  und  Stelle  In-  oder  Umsichselbstdrehens  tritt  ein  unaufhalt- 
sames Fortbewegen  und  Weiterfüeßen,  statt  der  inneren  Zellentvvick- 
lung  ein  Weiterranken  und  Umsichgreifen  und  Verzweigen  dieser  Bän- 
der —  nicht  Linien  die  QiierBll  Raum  suchen,  um  sich  auszudehnen, 
und  schiieBlich  den  ganzen  Boden  flberwuchem.  Was  hier  geschieht, 
erst  das  innere  Wachstum  der  Zelle  und  darauf,  als  neuer  Prozeß, 
das  Obersichselbsthinausgehen,  das  immer  weiter  Wurzeln  in  oder 
Kriechen  über  den  »Grund«,  zeigt  eine  so  merkwürdige  Analogie  mit 
dem  v^etabilen  Wachstum,  daß  ich  nicht  unterlassen  konnte^  hierauf, 
sei  es  auch  vorläufig  nur  vergleichsweise,  aufmerksam  zu  machen. 

Kehren  wir  zu  dem  oben  erwähnten  zentralisierten,  sternförmigen 
Ornament  zurück,  dann  bemerken  wir,  daß  die  kleinen  Ranken,  welche 
aus  den  Spitzen  entsprossen,  jetzt  selber  zu  Bändern  werden,  die  nach 
außen  umbiegen  und  sich  wieder  vereinigen,  so  daß  ein  blasenförmiges, 
pilz-  oder  quallenähnliches  Muster  entsteht  (Abbildung  6,  Mitte).  Dort, 
wo,  wie  bei  den  norddeutsch-skandhiavischen  HängegeOBen  oder 
glockenförmig  gewölbten  Oflrtelplatten,  breite  Streifen  geffillt  werden 
sollen,  geschieht  dies  durch  ein  unendlich  wechselndes  kompliziertes 
Bandomament  aus  Wellen'  und  Schlangenlinien,  wot>ei  nun  auch  ein 
reiner,  doppelter  Mäander,  natürlich  mit  gebogenen  Windungen,  ver- 
treten ist.  Sehr  häufig  erscheint  als  Grundmotiv  ein  Wellenband  mit 
spitzen  Wellenbergen,  die  in  frei  endende  Windnno^en  auslaufen.  Sind 
diese  letzten  spiralig  gekriimmt,  so  erscheint  das  Spiralornament  in 
einer  ganz  neuen  Gestalt:  als  Ranke  (Abbildung  6,  oben).  An  das 
freie  Ende  dieser  Ranken  können  sich  sclih'eßlich  lippenblumenähn- 
liciie  Gebilde  auselzen;  es  suid  stark  umgemodelte  Derivate  eines  aus 
dem  Saden  eingewanderten  Vogelkopfes  (Abbildung  6,  unten).  —  Ein 
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eii:,'en(ümliches  und  barockes  Ornament  dieser  Spätzeit  sei  noch  kurz 
erwäirnt:  Vor  allem  auf  den  Rasiermessern  der  späten  Bronzezeit  ist 
wiederholt  eine  Darstellung  der  nordischen  Drachenschiffe  zu  finden, 
deren  Vorder-  und  Hintersteven  in  einen  Tierkopf  enden,  der  gieiciifalis 
auf  den  Zugvogel  aus  dem  Süden  zurückgeht  Auf  die  interessante 
Entwicklung  dieses  Schilfsonuunents  aus  einem  einfachen  Rrnidoma' 
ment  aus  gereihten  Strichen  icann  ich  hier  nicht  ebigehen;  das  Messcr- 
blatt  wird  schlieBHch  zum  wfliigen  Triger  eines  völlig  selbstandigeii 
individuums  —  sei  es  nun  Schiff  oder  Drache,  das  bleibt  sich  gleich  — > 
welches  zunächst  noch  die  Form  des  Messers  freiwillig  begleitet;  dann 
aber  kann  die  ganze  Fläche  von  einem  wirren  Knäuel  von  Köpfen  und 
Drachenleihern  bedeckt  werden  (Abbildung;  7).  Die  ornamentale  Bin- 
dung, die  erst  durch  eine  strenge  Reihung  oder  glückliche  formale 
Übereinstimmung,  später  durch  die  gleichmäßige  Wiederholung  der 
frei  sicli  auslebenden  Wellen  und  Ranken  erreicht  wurde,  hört  auf. 
Und  schon  hier,  in  der  Bronzezeit,  scheint  der  Boden  bereit  zur  Auf- 
nahme einer  höheren  Klasse  von  Formen:  der  tierischen. 

Soll  auf  Grund  der  sich  ablösoiden  Stibnerkmale  eine  strengere 
Einteilung  in  Entwicldungsphasen  voigenommen  werden,  so  ist  es 
klar,  daß  die  beiden  ersten  Phasen  mit  den  BlQteperfoden  des  frühen 
und  späten  Bronzealters  (Montelius  II  und  V)  zusammenfallen,  während 
auf  Grund  des  freien  Drachen-  oder  Schiffsornaments  wahrschdnlich 
eine  dritte  Phase  ab-  beziehungsweise  anzugliedern  wäre. 

Ein  kurzes  Wort  über  das  Verhältnis  zum  Süden. 

Das  einzige  Ornament,  das  dem  Spiralornament  des  früheren 
nordischen  Bronzealters  vergleichbar  wäre,  findet  sich  in  der  mykeni- 
schen  Kunst,  wo  die  Spirale  sogar  in  rein  geometrischer  Gestalt  auf- 
treten kamv  obwohl  von  der  eigenartigen  Entwicklung,  der  wir  im 
Norden  be^gneten,  hier  keine  Rede  ist  Bezeichnend  fflr  den  Unter- 
schied zum  streng  omamentalen  Charakter  der  nordischen  Kunst  Ist 
nun,  daß  wiederholt  eine  Mischung  dieser  geometrischen  Formen  mit 
einer  imitativen  bildenden  Kunst  stattfindet,  indem  es  die  Fangarme 
von  Polypen,  die  Fühler  von  Schmetterlingen,  die  Ranken  von  See- 
pflanzen sind,  die  in  diese  Sptrnlen  auslaufen.  Waren  es  in  der  nor- 
dischen Kunst  abstrakte  Formen,  die  entfernt  an  primitive  Lebewesen 
erinnerten,  so  sind  es  in  Griechenland  diese  niederen  Tiere  und  Pflan- 
zen selber,  die  von  einem  Volke  dargestellt  werden,  das  nicht  nur  mit 
dem  Meer  und  seinen  Erzeugnissen,  sondern  auch  mit  der  Jahrhun- 
derte alten  Überlieferung  einer  blühenden  bildenden  Kunst  auf  ver- 
trautem Fuße  stand. 

Noch  bedeutsamer  ist  dieser  Unterschied  im  späteren  BronzeaUer, 
das  im  SOden  schon  ein  frühes  Eisenalter  ist,  weil  jetzt  ein  engerer 
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Zusammenhang  mit  dem  Süden  nachzuweisen  ist  und  südliche  Einfuhr- 
waren bis  nacli  Skandinavien  gelangen.  Als  Folgeerscheinung  des 
Eindringens  neuer  Barbarenwellcn  aus  dem  Norden  entstand  im  Süden 
eine  merkwürdige  Bastardkunst,  die  in  Griechenland  (Dipylon,  Olympia) 
und  Ilalien  (Villanova  bei  Bologna)  eine  große  Verwandtschaft  zeigt 
und  nach  Zenlraleuropa  (HaUstatt)  hinflbergreift  Im  Gegensatz  zur 
nordischen  Kunst  ist  in  den  genannten  sfid-  beziehungsweise  zentrsl* 
europiischen  Kultufen  nfagends  dn  gfeichmSfitges,  oiganiscbes  Wachs- 
tum, eine  zieibewußte  BeschrSnkung  auf  ein  bestimmtes  künstlerisches 
Prinzip  —  sei  es  das  ornamentale,  die  Sprache  der  abstrakten  Form, 
oder  das  der  bildenden  Kunst  — ,  eine  solche  innere  Kraft,  verbunden 
mit  einer  doch  äußerst  verfeinerten  Technik  zu  beobachten.  Das  Linien- 
und  Flächenornament  macht  einen  undisziplinierten  und  ärmlichen  Ein- 
druck. Und  während  im  Norden  einige  wenige  Tierformen  übernommen 
werden  und  dann  fast  immer  mit  dem  Gegenstand  verschmelzen  —  ein 
stark  stilisierter  Pferdekopf  als  Griff  der  Rasiermesser  —  oder  in  dem 
Unienomament  selber  verarbeitet  werden  —  der  sfldUche  Vogelkopf  — , 
so  wimmelt  es  jetzt  im  Sflden  von  Löwen,  Vögten,  Pferden,  Kilhen 
und  menschlichen  Figflrchen,  die  völlig  unorganisch  mit  dem  Gegen- 
stand verbunden  und  vielfach  nur  mit  einem  Stift  aufgeheftet  werden. 
Es  ist  wieder  der  Unterschied  zwischen  Ornament,  abstrakter  Form 
und  bildender  Kunst,  mag  die  letzte  diesmal  auch  in  einer  teils  rudi- 
mentären, teils  primitiven  Gestalt  auftreten. 

Es  wurde  zu  weit  führen,  hier  eine  einziehende  Erörterung  Ober 
die  Entwicklung  der  Zweckform  anzuschließen.  Auch  hier  zeigt 
sich  ein  unaufhaltsames  Schwellen  und  Treiben,  nicht  nur  ein  Gioüer- 
werden,  was  schließlich  zu  den  übertriebnen  schweren,  aufgeschwollenen 
Nadeln,  Schmuckpkitten,  Armbändern,  Halsringen  usw.  führt,  sondern 
auch  eine  immer  stSrkere  Umgestaltung^  Umwertung^  ursprünglich  tech- 
nischer  Details  zu  rdnem  Ornament  Die  Zweckfbrm  wird  mehr  und 
mehr  zu  einer  sehr  unzweckmißigen,  barocken  Schmuckform.  Dabei 
ist  manchmal  wiederum  eine  verblüffende  Ähnlichkeit  mit  dem  orga- 
nischen Wachstum  festzustellen.  So  finden  wir  in  Dänemark  Nadeln 
mit  einem  kugelförmfp^en  Kopf,  der  durch  einige  konzentrische  Kreise 
verziert  wird.  Diese  Kreise  schwellen  an  zu  Knöpfen,  die  ihrerseits 
wieder  austreiben  zu  neuen  kugelförmigen  Knospen  mit  flachem  Kopf). 
Der  Körper  des  Trägers  wird  nicht  nur  geschmückt,  er  wird  selber 
zum  Schmuck.  Sind  die  frühen  Halsringe  schwach  gerippt,  so  sind 
die  späten  tief  eingekerbt,  sind  selber  gewunden  und  gedreht  (Wendel- 


')  Sophus  MfllleT,  OnUuMg  ttf  Dmunark»  Oldsager,  Bmueaidenu  Abb.  212, 
213^  214. 
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ringe),  sind  ein  einziges  Stück  Ornament.  Aucli  hier  sind  deutlich 
Entwicklun^sphasen  und  Formenreihen  festzustellen,  die  sich  durch 
eine  zunehmende  Entfernung  von  der  natöHlch-nützlichen  Grundform 
unterscheiden.  Im  übrigen  handelt  es  sich  hier  um  eine  Erscheinung, 
die  sich,  im  Gegensatz  zur  Entwicklung  des  reinen  Ornaments,  genau 
so  in  Mitldeufopa  —  Ungarn,  SQddeutsdiland,  Schwdz  —  beob* 
achten  ISBi 

Die  herfcAmmHche  ifreftthrende  Einteilung  der  Kunsigeschichte  Iii 
»Altertum«  —  und  was  ist  nicht  alles  Altertum!  — ,  Mittelalter  usw. 
sieht  sich  gezwungen,  alles,  was  nach  dem  Sturz  des  römischen  Welt- 
reiches entstand,  mehr  oder  wenif^er  als  -  mittelalterlich"  tu  betrachten. 
So  findet  man  denn  auch  vielfach  die  Kunst  der  germanischen  Völker- 
wanderungszeit in  das  Kapitel  »Mittelalter;  eingereiht.  Damit  wird 
die  Spätkunst  des  nordischen  Altertums  aus  dem  organischen  Zu- 
sammenhang einer  geschiosseiien  Kunst-  und  Kulturentwicklung,  die 
ja  als  solche  noch  immer  nicht  erkannt  wird,  herausgerissen.  Sehr 
zu  Unrecht;  denn  soll  die  mittelalterliche  Kunst  kein  sinnleeier  Be- 
griff bleiben,  so  müssen  wir  sie  untrennbar  verknöpfen  mit  der 
Trflgerin  der  mittehlterHchen  Weltanschauung:  der  Kirche^  d.  h.,  kunst- 
wissenschaftlich gesprochen,  mit  dem  Kirchengebäude  —  Baukunst  — 
und  in  zweiter  Linie  vielleicht  mit  dem  Buch  —  der  Buchillustration  — 
d.  h.  der  bildenden  Kirnst.  Mit  beiden  haben  Entstehen  und  Entwick- 
lung der  germanischen  Zierkunst  der  Völkerwanderungszeit  nichts  7U 
tun,  wenn  umgekehrt  auch  Spuren  dieser  Kunst  in  beiden  weiterleben. 
Das  zeitliche  Zusammenfallen  mit  dem  ersten  Wachstum  und  der  Ver- 
breitung der  Kirche  und  der  kirchltchen  Kunst  im  Süden  ändert  an 
und  für  sich  noch  gu  nichts  an  dem  heidnisch-barbarischen,  ja  pri- 
historischen  Charakter  der  spätnordischen  Zierfcunst,  und  ebensowenig 
tut  das  die  Tatsache,  daB  sich  Teile  vom  germanischen  Stflmme- 
gemenge  loslösen,  nach  dem  SIMen  wandern  und  «ch  dort  mit 
der  fremden  Kultur  assimilieren.  Mit  Recht  betrachtet  schon  Reinach 
die  Kunst  der  germanischen  Eisenzeit  als  eine  Parallele  zu  der  um 
500  jähre  früheren  keltischen  La-T^ne-Kunsf,  einer  rein  prähistorischen 
Erscheinung.  Für  uns  ist  die  Zierkunst  der  Völkerwanderuncrszeit 
nichts  anderes  als  das  letzte  Stadium  dieses  großen  Entwicklungs- 
prozesses der  nordischen  omamentalen  Kunst  und  zwar  unter  der  Ein- 
wirkung und  der  Verarbeitung  von  Motiven  aus  der  bildenden  Kunst 
des  Südens,  genau  so,  wie  wir  dies  schon  in  den  späten  Abschnitten 
der  Stein-  und  Bronzezeit  feststellen  konnten. 

Die  scheinbare  Stockung  in  der  Entwicklung^  die  sich  vom  aus- 
gehenden Bronzeatter  bis  zur  nachrfimlschen  Eisenzeit  ttt>er  einen  Zelt- 
raum von  nicht  weniger  als  800  Jahren  eretreckt,  braucht  nicht  allzu- 
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sehr  wunderzunehmen.  Eine  ähnliche  Unterbrechung  der  Entwicklung 
mufi  auch  zwisdien  der  letzten  BUtte  der  neolithiiclien  Kunst  und  der 
Montdiiis-H-Stufe  der  Bronzezeit  angenommen  werden.  Und  diese 
neue  Unterbrechung  ist  schon  dadurch  erkförltch,  daß  sich  zweimal 
eine  alles  beherrschende  politische  und  kulturelle  Bewegung  geltend 
machte,  die  eine  seibständige  Weiterentwicklung  nicht  aufkommen  lieB: 
die  keltische  seit  500  v.  Chr.,  dann  die  römische  seit  dem  Anfang 
unserer  Zeitrechnung.  Für  die  nordisch-germanische  Kunst  bedeutete 
das  schon  dies,  daß  sie  zweimal  an  fremde,  übernommene  Formen 
anknüpfen  mußte,  die  den  Vorzug  verdienten,  sei  es  des  besseren 
Materials  wegen  —  Eisenschwerter  — ,  sei  es  wegen  der  billigeren 
Konstruktion  —  die  elastischen  La-T^ne-  und  römischen  Fibeln,  die 
die  nordische  Bronzezeit  nicht  gekannt  hatte  sei  es  endHcfa  wegen 
jeines  vdUig  neuen  üftechanismus,  wie  bei  den  römischen  Schnallen. 

Wohl  werden  wn*  darauf  gefaßt  sdn,  daß  sich  die  nordische  Kunst- 
entwicklung auch  nach  dem  Rückgang  der  römischen  Cxpanston  unter 
ganz  besonderen  und  erschwerenden  Umständen  vollziehen  mußte. 
Mit  der  Ausdehnung  de«;  römischen  Weltreiches  bis  Rhein  und  Donau 
war  die  Südkultur  in  ihrer  politisch  und  kommerziell  energischsten  Ge- 
stalt bis  an  die  Grenze  des  nordischen  Kern^ebiets  vorgedrungen;  die 
neutrale  Ausgleichszone,  wo  die  fremden  Formen  abgebaut  wurden, 
um  darauf  besser  durch  die  nordische  Kunst  assiniilicrt  werden  zu 
können,  fiel  aus,  oder  sie  kam,  mit  der  großen  germanischen  Verschie- 
bung nach  Sfiden,  innerhalb  des  Gebietes  der  offenbar  eng  zusammen- 
hängenden germanischen  Stimme  selber  zu  liegen.  Der  barbarische^ 
prihistorische  Norden  und  der  höchst  kultivierte  Sfiden  verzahnten 
sich  wie  nie  zuvor.  Römisdie  Produkte  oder  Erzeugnisse  der  römischen 
Provinzialkunst  überschwemmen  den  Norden  bis  zu  den  Ostseeinseln 
und  der  norwegischen  Westküste.  Was  aber  die  klare  Einsicht  in  das 
Wesen  dieser  letzten  vorhistorischen  Kunstentwicklung  ganz  besonders 
erscliwert,  ist  die  Tatsache,  daß  sie  zwischen  zwei  Phasen  größter 
Ausdehnung  der  Südkultur  eingeklemmt  wird:  die  des  römischen  Im- 
periums und,  sei  es  auch  in  ganz  veränderter  Gestalt,  die  der  Kirche. 
Brachte  erstere  eine  sublimste  Kraftentfaltung  und  letzte  BlQte  der 
nordischen  abstrakt-ornamentalen  Kunst,  so  bedeutet  die  Ausbreitung 
der  Kirche  ihr  endgfilt^es  Ende.  Um  es  konkreter  auszudrücken  und 
noch  schSrfer  hervorzuheben»  worauf  es  hier  ankommt:  sowohl  am 
Anfang  wie  am  Ende  der  in  ihrem  Wesen  wieder  geometrischen  nor- 
disdipgermanischen  Tieromamentik  stehen  Formen,  die  der  Natur  ent- 
nommen werden,  Formen  also  der  bildenden  Kunst  Besonders  das 
Verhältnis  zum  Blattwerk  ist  in  dieser  Hinsicht  bezeichnend;  das  antiki- 
sierende beziehungsweise  karoUngische  Blattwerk  bedeutet  den  Anfang 
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und  das  Ende  dieser  letzten  Periode  der  prähistorischen  Kunsientwick- 
lung  im  Norden     sie  sdber  kennt  das  Blattwerk  nicht 

Auf  den  selbstlndigen  Charakter  der  nordischen  Kunst  scheint 
schon  diese  ganz  ausgeprigte  Vorliebe  für  tiestininite  Motive  aus  dem 

unerschöpflichen  Vorrat  hinzuweisen»  den  das  ost-  und  weströmische 
Weltreich  aufgespeichert  hatte.  Wohl  werden  im  Anfang  auch  Oorgo- 
köpfe,  das  «^pätrömische  Akanthusblattwerk  und  sogar  ganze  alt- 
chrislliche  Darstellungen  —  Daniel  zwischen  den  Löwen  —  verarbeitet 
und  besonders  in  der  eigentümlichen  Mischkunst  südgermanischer 
Gebiete  spielen  diese  Motive  eine  bedeutende  Rolle.  Aber  schon 
bald  beschränkt  sich  die  nordgermanische  Kunst  fast  ausschließlich 
auf  die  Tierform,  sie  ist  Tierornamentilc  Von  der  Krim  bis 
Belgien  setzt  sich  die  gesamte  Fauna  der  alten  Sfldicuitur,  manchmal 
orientalisch-exotisch,  oft  phantastisch-mythologisch,  aber  immer  natuiaF» 
lisiisGlH>figanisch  empfunden,  gegen  den  Norden  in  Bewegung  und 
l)^hrt  dort  Einlaß:  die  Adler  der  Legionen,  kauernde  Löwen,  Hippo- 
kampe  usf.,  besonders  aber  der  Greif,  dessen  Kopf  in  der  zweiten  der 
von  uns  zu  behandelnden  Stilphasen  eine  herrschende  Rolle  spielt. 

Als  die  wichtigste  Trägerin  des  Ornaments  und  ein  Instrument, 
das  die  Stilmerkmale  am  empfindlichsten  registriert,  ist  die  Lrermanische 
Bugelnadel  zu  betrachten,  die,  aus  der  edlen,  ganz  auf  den  praktischen 
Zweck  beschrankten  römischen  Fibula  iiervorgegangen,  in  germanischen 
Hinden  ^e  eigentümliche  Verwandlung  erfuhr.  Schon  hier  ist  ein 
prinzipieller  Unterschied  mit  der  bronzezeitlichen  Kunst  zu  betonen. 
Auch  das  Bronzeaiter  kannte  bereits  die  Btlgelnadel,  die  in  ihrer  ur- 
sprilngticheii,  südlichen  Oestalt  unserer  Sicherheitsnadel  durchaus  ent- 
sprach, im  Norden  aber  die  elastische  Spirale  einbfflBte  und  dafür  aus 
zwei  getrennten  Gliedern  bestand:  dem  Bflgel  und  der  mit  diesem 
durch  einen  Ring  verbundenen  Nadel.  Die  Verziernnof  dteser  Rronze- 
zeitnadel  beruhte  in  der  Hauptsache  darauf,  daß  an  den  beiden  Enden 
des  Bügels  Zierscheiben,  zumeist  Spiralen,  angebracht  wurden,  die  nun 
aber  eine  deutlich  erkennbare  praktische  Bedeutung  besaßen:  die 
Scheibe  utUer  der  Spitze  dient  als  Scheide,  die  unter  dem  Kopf  als 
eine  Widerstandsfläche,  die  der  Nadel  erst  ihre  federnde  Kraft  verleiht. 
Im  Gegensatz  ZU  diesem  Verzierungsprinzip,  das  von  einem  technischen 
Detail  ausgeht  und  es  nie  ganz  verieugnet,  ist  bd  der  germanischen 
Fibel  der  ganze  Mechanismus  durch  eine  Platte  oder  eine  Reihe  von 
Pbtten  bedeckt:  eine  Kopfplatte  über  den  Spiralwindungen,  einen breitoi 
gewölbten  BOgel  Ober  der  Nadel  und  eine  Fußplatte  über  der  Scheide; 
allgemein  ist  aber  auch  eine  einzelne  runde  oder  ovale  Platte.  Unter 
diesen  breiten  Platten,  die  das  begehrte  Feld  zum  freien  Entfalten  des 
Ornaments  hergaben,  ist  der  Nadelmechanismus  angelötet  und  versteckt 
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sich  unter  ihnen  wie  die  Schildkröle  unter  ihrem  Panzer.  Die  Sicher- 
heitsnadel wird  zur  Brosche,  wohlverstanden  auch  dort,  wo  sie 
die  Aufgabe  des  Zusammenhaltens  zweier  Säume,  etwa  auf  den  Schul- 
tern, erfüllt.  Das  Ornament  begleitet  nicht  mehr  die  Formen  des  nütz- 
lichen Gegenstandes,  sondern  es  hat  sich  völlig  befreit  und  braucht 
nur  noch  die  neue,  übrigens  willkürlich  zu  verändernde  Gestalt  der 
Platte  als  die  willige  Trägerin  zu  berücksichtigen.  Und  zugleich  ist 
zu  bemerken»  dafi  hier  nun  nidif  mehr  von  dner  Tltowiening  der 
Haut  des  Trijgers  gesprochen  werden  kann,  sondern  von  einer  regei- 
rechten  Bekleidung  oder  Ptozerung  sdnes  Körpers. 

Das  Tieromament  tritt  nun,  um  bei  den  Fibeln  zu  bleiben,  erst 
als  einzelner  Kopf  am  vorspringenden  freien  Fußende  auf;  ähnliches 
bemerkten  wir  schon  beim  Griff  der  bronrezeitlichen  Rasiermesser. 
Aus  den  Winkeln  zwischen  Rüffel  und  Fuß  wachsen  dann  Köpfe  mit 
langem  Halse  und  aufgesperrtem  Rachen  hervor;  schon  für  diese  Köpfe, 
mit  langen  Hälsen,  die  aus  dem  Rande  eines  Gegenstandes  aufsteigen, 
lassen  sich  Vorbilder  in  der  römischen  Provinzialkunst  nachweisen. 
Nachdem  auf  diese  Weise  das  Terrain  aufgeklart  war,  kommen  die 
Tiere  selbst:  kriechende  oder  kauernde  Gestalten  setzen  sich  auf  den 
Rand  der  Pufi-  oder  Kopfplatten.  Ist  bei  den  früheren,  aus  Metallblech 
geschlagenen  F&dn  mitunter  noch  ein  bestimmtes  Tier,  ein  Hippo- 
kamp  oder  dergleichen,  zu  erkennen,  so  sind  bei  den  späteren,  ge- 
gossenen Formen  diese  kauernden  Tiere  gänzh'ch  undefinierbar.  Es 
sind  Tiergestalten  schlechthin,  auch  wenn  sie  zweifellos  auf  bestimmte 
Gestalten  der  spätantiken  Kunstüberlieferung  zurückgehen. 

Hiermit  war  die  nordisch-germanische  Kunst  im  Besitze  des  Roh- 
materials, aus  dem  sie  ihre  eigene  Form  aufbauen  künnte.  Der  uralte 
Prozeß  der  Geometrisierung,  des  Abbaus  und  Wiederaufbaus  zu  selb- 
sündigen,  aber  diesmal  abstrakten  Formen  konnte  beginnen.  In  erster 
Unle  ist  dazu  die  Verdoppelung  beziehungsweise  die  Erhöhung  der 
Konturen  zu  rechnen,  eine  germanische  EigentQmlichkeit,  auf  die  idtnon 
der  Schwede  Salin  in  seinem  schönen  Buche  Ober  »Die  germanische 
Tierornamentilc«  nachdrücklich  hinweist  (Abbildung  8).  Gerade  dieses 
Übertreiben  der  Konturiinie,  das  bald  zum  Verfall  des  dazwischen 
liegenden  Körpers  führt,  bezeugt  den  Charakter  der  nordischen  Kunst, 
der  es  nicht  auf  das  Tier,  als  dieses  organisch  zusammenhäncrende 
konkrete  Individuum  ankam,  sondern  nur  auf  die  stark  bewegte,  bi- 
zarre Linie,  die  nun  noch  möglichst  kompliziert  wird:  der  Rachen  wird 
weit  aufgesperrt,  der  Kopf  vielfach  scharf  rückwärts  gewendet,  die 
OliedmaBcn  sind  immer  winklig  gekrümmt  und  mit  langen  Krallen  ver- 
sehen. Daß  es  nur  um  diese  heftig  bewegten,  nicht  mehr  kontinuier- 
lich auseinander  entstehenden,  vegetabilischen,  sondern  plötzlich  ver- 
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änderlichen,  willkürlichen  Linien  zu  tun  ist,  geht  daraus  hervor,  daß 
diese  Tiere  langsam  aber  sicher  in  ihre  Teile  zerlegt  werden.  Kopf, 
Rumpf,  Gliedmaßen  hängen  nicht  mehr  unter  sich  zusammen,  sie 
liegen  wie  zufällig  nebeneinander.  Schon  bald  geht  dieser  Mangel 
an  Interesse  fQr  den  natfirlichen,  konkreten  Zusammenhang  so  weH^ 
daß  wir  nur  noch  mfihsam  die  zusammengehörigen  Tdlc^  die  zunächst 
doch  wirklich  noch  vorhanden  sind,  zurficklinden  können;  dann  ist 
auch  das  nicht  mehr  der  Fall,  es  fehlt  ein  Kopf,  ein  Fu6^  und  schließ- 
lich wird  die  ganze  Fibel  dcirch  ein  Ragout  aus  Rümpf-  und  Fußteilen 
(mit  geleg^entlich  eingefugtem  Kopf  bedeckt),  in  dem  wenig  Tierisches 
mehr  zu  entdecken  ist.  Hiermit  ist  nun  aber  zugleich  ein  anderer 
Vorgang  angedeutet:  die  ursprünglich  außen  auf  dem  Rand  sitzenden 
Tiere  verschmelzen  mit  dem  Fibelkörper  selbst.  Sie  liilden  erst  einen 
geschlossenen  Rand,  der  äicli  dann  innerhalb  der  Fuii-  uüer  Kupfplatte 
selber  wiederholt  und  schKeBlich  zu  einem  FUchenoniament  ausbreite^ 
das  die  ganze  Platte  ausfallt  (Abbildung  9). 

Hiermit  ist  das  Ende  der  ersten  Entwidduiissphase  in  der  Tier- 
omamentik  erreicht.  Die  fremden  Tiere^  die  sich  von.auBen  auf  diese 
Fibeln  niederlassen,  werden  wie  Insekten  auf  den  Blättern  der  fleisch« 
fressenden  Pflanze  aufgesaugt  und  verdaut,  die  fremden  Formen  werden 
abgebaut  und  einverleibt.  Ich  bezweifle,  daß  diese  Auflösung  nur  als 
eine  negalive  Erscheinung,  als  Abbauprozeß,  zu  bewerten  ist.  Dafür 
ist  die  Form  der  Abbauprodukte  und  die  Stelle,  die  sie  auf  den  Fibeln 
einnehmen,  zu  konstant,  es  kommt  sogar  vor,  daß  man  fast  identischen 
Stücken  in  Italien,  Weimar  und  Ostpreußen  begegnet.  Wie  dies  nun 
auch  sei,  jeden&lls  ist  es  klar,  daß  die  Auflösung  ehie  äußerste  ßrenze 
erreicht  hatte  und  neue  Formen,  ein  neuer  Ausdruck,  nur  auf  anderem 
Wege  entstehen  konnten. 

Dieses  Suchen  nach  einem  neuen  Ausdruck  kennzeichnet  den 
meckwQrdigen  Entwicklungsgang  in  der  zweiten  Phase.  Salin  spricht 
von  einer  » Renaissance  t  der  Tieromamentik,  gibt  jedoch  zu,  daß  die 
neu  entstehenden  Tiere  nicht  weniger  unnatürlich  sind  als  die  der 
zweiten  Phase.  In  Wirklichkeit  haben  wir  nicht  mit  einer  Renaissance, 
sondern  mit  einer  Reorganisation  des  Tierornaments  zu  tun.  Die 
Abbauprodukte  der  ersten  Phase  werden  neu  organisiert,  aber  jetzt  auf 
nordischer  Grundlage.  Man  überwindet  die  heillose  und  schließlich 
nichts  mehr  sagende  Verwirrung  ki  dem  isoUerten  Ndienetnander  der 
Tierfragmenteb  man  sieht  ein,  daß  dieses  wiederholte  Zerhacken  der 
Teile  keine  Bewegung,  kein  Leben  auflcommen  Iflßi  Man  will  vor 
allem  durchgehende  Linien,  die  zwar  wüd  liewegt  sind,  sich  verschlingen 
und  an  denen  sich  an  den  unerwartetsten  Stellen  Köpfe  und  Glied- 
maßen ansetzen,  die  aber  bei  all  diesem  phantastischen  und  dramati- 
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<;chen  Leben  doch  in  der  Hauptsache  übersichtlich  bleiben  und  gerade 
dadurch  wirken.  Höchst  bezeichnend  ist  hier  nun  wieder  die  Band- 
formung, der  wir  also  zum  dritten  Male  im  nordischen  Altertum  be- 
gegnen. Statt  daß  die  Körper  wie  in  der  ersten  Phase  durch  Quer- 
sclmitte  zerlegt  werden,  ziehen  sie  sich  nun  bandförmig  —  Schlangen- 
omament!  —  in  die  Lflnge  und  werden  auch  gern  der  Länge  nach 
gespalten,  was  dann  in  der  Folge  zu  den  wildesten  Verwicidungen 
und  VerschGiigiingen  fQhren  lamn.  Am  Schluß  der  ersten  Phase  Icann 
von  einer  Form,  ehier  IMt  eigentlich  nidii  mehr  gesprochen  werden; 
hier,  in  der  BIQteperiode  der  germanischen  Ornamentik^  ist  alles  darauf 
gerichtet,  neue  Wesen  zu  schaffen,  die  ihr  wildes  Temperament,  zügel- 
lose Kraftentfaltung  und  rastloses  Streben  suggerieren,  wobei  die  jre- 
krümmten  Glieder,  die  vorspringenden  Köpfe  mit  den  grolüen  Auyen 
nur  die  überzeugende  Illustration  sind.  Hier  bestimmte  Tiere  zu  ver- 
muten, ist  sinnlos.  Sicherlich  sind  gerade  keine  bestimmten  Tier- 
gestaiten  gemeint,  und  ich  möchte  mich  noch  schärfer,  wenn  auch 
vldieieht  etwas  paradox  ausdiildcen:  hier  ist  trotz  diesen  Köpfen  und 
Ffifien  überhaupt  nicht  an  Tiere  gedacht  Hier  ist  nur  an  den  flber- 
zeugenden  Ausdruck  fiberschwenglicher  Kraft,  dramatischen  Lebens, 
wilden  Zusammenpraltens  abstrakter  Formen  gedacht,  wobei  diese 
FüBe  und  KOpfe  nur  untergeordnete  Akzente  darstellen  und  beson- 
ders dieser  dämonische  Kopf  mit  dem  betonten  Auge,  als  Sitz  der 
Individualität  und  des  Willens,  das  -  Winkrirliche- ,  Eirrenmächtige,  be- 
wußt so  Gewollte,  zu  erkennen  gab.  Vielleicht  dürfen  wir  sagen,  daß 
die  Differenzierung  und  Individualisierung  der  abstrakten  Form,  die 
vom  Anfang  an  die  Entwicklung  der  nordischen  Kunst  bestimmen, 
hier,  in  ihrer  letzten  Blüteperiode,  einen  solchen  Orad  erreicht  hat,  daß 
man  solche^  sei  es  auch  hdchst  phantastische,  organische  Lebensfbrmen 
nicht  mehr  vermeiden  konnte  (Abbildung  10). 

Die  Form  der  dritten  Entwicklungsperiode  des  nordischen  Atter* 
tums  ist  animalisch,  wie  die  der  zweiten  vegetabilisch,  die  der 
ersten  kristallinisch  ist  Ich  habe  den  gebräuchlichen  Ausdruck 
»Tieromamentik«  beibehalten,  weil  es  unmöglich  ist,  für  diese  nicht 
mehr  mathematisch  benennbaren  Formen  eine  der  Strich-,  Kreis-  oder 
Spiralornameniik  entsprechende  Bezeichnung^  zu  finden.  Im  Grunde 
genommen  aber  handelt  es  sich  hier  ebensowenig  um  ein  »Tier«- 
Ornament,  wie  in  der  Stein-  und  Bronzezeit  um  ein  Kristall-  beziehungs- 
weise ein  Pflanzenornament,  und  es  kann  nur  zu  einer  Begriffsverwir- 
rung fahren,  wenn  Sophus  Mflller  einen  Gegensatz  zwischen  dieser 
»Tieromamentik«  und  der  »Linearornamentik«  der  —  zusammengefaß- 
ten —  Stein-  und  Bronzealter  konstruiert  oder  sogar  an  eine  gesetz- 
miSIgey  im  Noiden  erst  durch  das  einsetzende  Mittebilter  verwirk- 
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lichte,  Entwicklung  von  Linear-,  Tier-,  Blattornamentik  glaubt.  Blatt- 

formen  hatten  im  Norden  nichts  zu  suchen,  weil  sie  als  «solche  immer 
Nachahmung  sind.  Allerdings  kennt  die  nordische  Kunst  eine  Periode 
mit  pflanzlichen  Formen,  diese  fällt  aber,  wie  wir  festsfeliteii,  in 
die  Bronzezeit.  Schon  das  ausgehende  Bronzealter  zeigte  aber  bei 
seiner  Neigung,  die  Eigenbeweglichkeit  des  gebogenen  Linienorna- 
ments bis  zum  Äußersten  zu  steigern,  den  Übergang  zu  animalischen 
Formen. 

Oberflössig  zu  betonen,  daß  das  heftig  bewegte  Omament  der 
germanischen  Eisenzeit  nichts  mehr  mit  den  vcrhflItnismSfifg  beschei- 
denen tektonischen  Ansprachen  des  Trägers  zu  tun  hat.  Um  so 
interessanter  ist  es,  zu  sehen,  wie  es  dieser  Kunst  gelingt,  doch  wieder 
das  willkürliche  Leben  zu  bändigen  und  wie  durch  ein  höheres  Oesetz, 
das  trotz  allem  eine  Einheit  in  der  wirbelnden  Vielheit  durchsetzt,  zu 
beherrschen.  Das  kann  nun  natürlich  nicht  mehr  geschehen  durch 
eine  trockene  Wiederholung  identischer  Elemente  wie  in  der  neolithi- 
schen  Kunst,  noch  auch  durch  die  gleichmäßige  Wiederkehr  der  aus 
sich  selber  hervorgehenden  Formen  der  Bronzezeit  Dagegen  ver- 
wendet die  TierofnamenÜk  an  erster  Steile  die  Symmetrie,  die  ihr 
gestattet,  auch  die  wOlkfirfichsten  Liniensysteme  durdi  das  exakte  Spiegel- 
bild in  einer  höheren  Einheit  airfziihel>en  und  zusammenzufassen. 
Oende  in  dieser  Beherrschung  des  scheinbar  Unbeherrschten  liegt 
wohl  der  große  Reiz  dieser  Omamentllc  Ungleich  verwickelter  zeigt 
sich  die  neue  Ordnung  an  den  runden  oder  viereckigen  Schmuck- 
platten beziehungsweise  Fibeln,  v/o  2—4  Tiergestalten  ineinander  ver- 
schränkt und  um  einen  Mittelpunkt  angeordnet  werden,  so,  daß  die  in 
scharfem  Winkel  vorspringenden  Köpfe  oder  Oliedmaben  den  Eindruck 
einer  endlos  drehenden  Bewegung,  eines  Wirbels,  hervorrufen  (Ab- 
bildung 11).  So  verwickelt  diese  ineinander  verschlungenen  Körper 
auf  den  ersten  Anblick  aussdieii,  kdnncn  wir  doch  eine  ehifische  Orund- 
form  entdecken,  die  bei  niherem  Zusehen  Immer  wieder  festzustellen 
ist  und  denn  auch  wiederholt  m  streng  geometrischer  Oestalt  aufhritt: 
die  Svasti'ka.  Sehen  wir  nun  ab  von  der  symbolisch-religiösen  Be- 
deutung, die  uns  hier  nicht  beschäftigen  darf,  so  glaube  ich,  daß, 
wenn  schon  Oberhaupt  die  Rede  sein  kann  von  einer  geometrischen 
Formel,  einer  graphischen  Darstellung  des  tierischen  Lebens,  wir  diese 
in  der  Svastika,  dem  Hakenkreuz,  annehmen  dürfen.  Ich  denke  dabei 
weniger  an  die  rastlose  Bewegung,  welche  diese  Figur  vorspiegelt,  als 
an  ihre  beiden  elementaren  Eigenschaften:  die  Organisation  mit 
Beziehung  auf  eine  Zentrale  das  Herz  —  und,  mit  dem 
scharfen  Umbruch  der  Haken,  die  rebitive  Selbstindigkeit  und  be- 
sonders die  Eigenbeweglichkeit  der  Teile,  die  sie  als  Glieder 
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mit  Gelenken  kennzeichnet.  Ich  darf  hier  nicht  zu  lange  bei  dieser, 
eher  naturästhetischen  Frage  verweilen,  möchte  aber  doch  darauf  hin- 
weisen, dali  die  für  das  Tier  so  bezeichnende  Beweglichkeit,  die  Fähig- 
keit des  freien  Platzwechsels,  nur  infolge  einer  Ei^enbeweglichkeit 
seiner  Teile  ermöglicht  wird,  und  daß  damit  die  plötzliche  Umbi^ung, 
d.  h.  Richtungsänderung,  im  Gelenk  aufs  engste  zusammenhängt  Es 
ist  daher  durchaus  kein  Zufisliy  daß  die  griechische  Kunst  bewußt 
diesen  Charakter  von  GliedmaBen  mit  Gelenken  in  der  Svastika  hervor- 
hebtp  indem  sie  ihr  die  Gestalt  einer  laufenden  menschlichen  Figur  mit 
gekrümmten  Beinen  (KnielauQ  und  gebogenen  Armen  verleiht  oder  die 
Triskele  nur  aus  drei  gekrümmten  Beinen  zusammenstellt.  Wir  können 
nicht  so  weit  gehen,  zu  sagen,  daß  das  Hakenkreuz  die  Grundform 
der  dritten  Periode  der  nordischen  Kunst  ist.  wie  die  g^erade  Linie  die 
der  ersten,  der  Kreis  die  der  zweiten  Periode.  Aber  wohl  scheint  mir 
diese,  allen  vieige^ialtigen  Wirbelformen  dieser  Zeit  zugrunde  liegende 
Figur,  eine  graphische  Darstellung  des  tierischen  Lebens, 
das  die  gesamte  Kunst  der  germanischen  Eisenzeit  beherrscht 

Die  dritte  Phase  der  Tierornamentik  beschi&ikt  sich  auf  nord- 
gemianisches  Gebiet  Es  scheint,  daß  nur  hier,  besonders  in  Skandi- 
navien, genügend  Kraft  und  Selbständigkeit  übrig  war,  um  die  letzten 
Entwicklungsmöglichkeiten  zu  verwirklichen.  Bei  den  Südgermanen 
geht  die  Bindung  des  Tierornaments  weiter,  es  wird  zum  Band-  d.  h. 
Riemseiornament.  Das  wilde  Rewep^en  wird  gel)ändigt,  der  Fluß  des 
germanischen  Barbarentums  kanalisiert. 

Im  Gegensatz  dazu  schreitet  der  Norden  weiter  auf  dem  Weg  zur 
willkürlichen  Entfaltung  des  Linienornaments.  Bezeichnend  ist  dabei, 
daß  die  Tiergestalt  wieder  zurücktritt,  die  Köpfe  schrumpfen  ein  und 
die  Krallen  wachsen  so  sehr  aus>  daß  sie  als  solche  kaum  mdir  er- 
kennbar sind.  Sogar  das  schwache  organische  Band,  das  noch  In  den 
M  entworfenen  phantastischen  Tielgestalten  der  zweiten  Phase  vor- 
handen war,  scheint  als  eine  Fessel  empfunden  zu  werden.  Dazu 
wird  der  fast  pathologische,  leidende  Charakter  noch  gesteigert  durch 
ein  wiederholtes  und  unvermitteltes  Anschwellen  der  Bandkörper  zu 
kleinen  schildförmigen  Flächen  und  wieder  Zusammenziehen  zu  dünnen 
Linien.  Die  Traumtiere  der  zweiten  Phase  werden  zu  einer  Beklem- 
mung, emcni  Albdrflcken,  und  nur  solchen  nicht  mehr  greifbaren  oder 
begreifbaren  Traumgestalten  ist  dieses  Ornament,  das  faktisch  kein  Tier- 
omament  mehr  is^  vergleichbar.  Hier  beg^net  nun  wiederholt  die 
Erscheinung,  daß  alle  Symmetrie,  natOrUch  auch  die  Wiederholung 
identischer  Elemente^  ausgeschaltet  wird;  die  Einheit  beruht  nur  noch 
auf  dem  gegenseiligen  Ausgleich  der  verschiedenen  entgegengesetzten 
BewegungsaJczente  und  dem  gleichen,  man  kann  wohl  sagen  deka- 


Digitized  by  Google 


446 


F.  ADAHA  VAN  SCIIELTElf  A. 


denten,  Charakter  in  den  verschiedenen  Teilen.  Es  ist  lucfat  mehr  das 
dramatische,  stark  beherrschte  Barock  der  zweiten  Phase,  sondern  ein 
rokokomäßiges  Sichgehenlassen  in  diesen  anspruchsvollen  Linien,  die 
sich  lieber  leise  verschlingen,  als  daß  sie  aufeinanderprallen  (Abbil- 
dung 12),  Bezeichnend  ist,  daß  diese  keiner  Regel  mehr  i^chorchenden 
Formen  nun  oft  nicht  mehr  frei  den  Körper  des  iragers  bedecken 
dQrfen  oder  können.  Sie  werden  in  umrahmten  Fächern  untergebracht, 
sozusagen  eingesperrt  in  Käfigen,  wo  sie  tun  dürfen  was  sie  nicht 
lassen  können.  Es  gibt  kolossale  Ftbdn  (Oothland),  deren  Fliehen 
ganz  in  solche  Fächerdien  aufgeteilt  sind»  jedes  mit  seinem  eisen' 
rinnigen  Formengewirr. 

Hiermit  haben  wir  den  Endpunkt  der  als  ein  organisches  Ganze 
zusammenhängenden  Kunstentwicklung^  des  nordischen  Altertums  er- 
reicht. Man  bekommt  den  Eindruck,  daß  die  letzte  Ausdrucksmö^Iich- 
keit,  deren  die  Sprache  der  abstrakten  Form  fähig  ist,  erreicht  und 
erschöpft  worden  war.  Mit  der  Wikingerzeit  des  9.,  10.  Jahrhunderts 
findet  eine  neue  Einströmung  von  naturalisiischen  Formen  besonders 
aus  der  irischen  und  karolingischen  Kunst  statt.  Dann  setzt  die  Herr- 
schaft des  Mittefadters  mit  schien  völlig  anders  gearteten  Kunstzielen 
—  Baukunst  und  bildender  Kunst  —  ein* 

Wir  mflssen  die  Kunst  des  nordischen  Altertums  als  Ornament 
bezeidinen,  aber  es  ist  nicht  genug  zu  betonen,  daß  umgekehrt  das 
Ornament  hier  Kunst  im  höchsten  Sinne  des  Wortes  ist,  d.  h.  daß 
das  Ornament  hier  eine  ganz  andere  Bedeutung  besitzt  als  in  den 
historischen  Kunstepochen,  wo  es  zu  der  untergeordneten  Bedeutung 
der  bloßen  ^Verzierung«  an  oder  neben  den  Werken  der  eigentlichen 
Kunst  degradiert  wird.  In  der  Kunst  des  nordischen  Altertums  ist  das 
Ornament  das,  was  später  die  bildende  Kunst  ist:  das  beste,  was  sie 
zu  sagen  hatte,  wurde  hi  diesen  abstrakten  Pbrmen  mitgeteilt  Um  zu 
dnem  tiefeien  VersUlndnis  fOr  diese  Kunst  zu  gelangen,  tun  wir  des^ 
wegen  gut,  sie  von  dem  Odium,  das  der  Bezeichnung  »Ornament« 
anhaftet,  zu  befreien  und  sie^  bei  ihrer  grundsätzlichen  Vernehiung  der 
Naturbeziehungen,  als  die  Kunst  der  abstrakten  oder  auch  der  abso- 
luten Form  zu  sehen.  Die  Geschichte  der  Kunst  des  nor- 
dischen Altertums  ist  die  Geschichte  der  Entwicklung  der 
absoluten  Form. 

Dieser  Entwicklungsprozeß  zerfällt  deutlich  in  drei  Perioden,  die 
ziemlich  ^enau  der  bekannten  und  hier  übernommenen  Einteilung  in 
Stein-,  Bronze-  und  Eisenzeit  entsprechen,  ohne  daß  dabei  dieser, 
übrigens  nicht  ganz  unangreifbaren  Unterscheidung  auf  Grund  des 
Materialunterschieds  —  der  Schmuck  der  Eisenzeit  ist  in  Bronze  oder 
Eddmetall      eine  mehr  als  untergeordnete  Bedeutung  beizumessen 
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wäre.  Doch  waltet  auch  hier  eine  bemerkenswerte  Oesetzmäßigkeit: 
das  Material  der  ncolithischen  Tongefäße  hat,  besonders  im  Norden, 
nur  Nutzwert,  das  Ornament  ist  in  dieses  Material  eingeritzt,  die  weiße 
Füllung  hebt  es  nur  hervor;  auch  in  der  Bronzezeit  sind  Nutz-  und 
Sdimuckniaterial  nucli  identisch,  aber  dieses  Matenai,  die  Itironze,  liat 
an  und  für  sich  Schmuck-,  auch  Oeldweri,  «ne  Bronzefibel  ist  mit- 
samt dem  technischen  Apparat  ein  Schmuckgegenstand;  in  der  Eisen- 
zeit fhidet  eine  kUu*  erkennbare  Trennung  zwischen  Schmuck-  und 
Nutzmaterhd  statt,  der  eiserne  Mechanismus  der  germanischen  Fit)el  z.  B. 
wird  unter  der  bronzenen,  silbernen,  versOberien  oder  vergoldeten 
schmückenden  Platte  angelötet  In  diesem  Zusammenhang  sind  die  ver- 
schiedenartigen neuen  Techniken  zu  erwähnen,  die  für  die  Zeit  der 
Völkerwanderung  so  bezeichnend  sind:  das  Versilbern  und  Vergolden, 
das  Niello  und  die  Siibertauschierung,  das  Zellcnemail  und  die  Ver- 
wendung von  Glaspasten  und  Almandineinlagen  usw.  In  all  diesen 
Techniken,  die  zwar  nur  teilweise  den  engeren  Kreis  der  nordischen 
Kunsfeniwicklung  berühren,  bekundet  sich  die  entschiedene  künst- 
lerische  Absage  an  den  nfitzüchen  Tiflger  und  dessen  natürliche  Be- 
schaffenheit durch  däs  Heranziehen  eines  fremden,  kostbaren  Beklet- 
dungsmaterials.  Das  kOnstlerische  Material  der  Eisenzeit  ist  nicht 
das  Eisen. 

In  jeder  der  drei  genannten  Perioden  sind  bestimmte  Einfiflsse  aus 
der  bildenden  Kunst  der  südlichen  Kulturen  nachzuweisen,  jedoch 
wirken  diese  immer  bloB  als  eine  Anregung  zum  Zustandekommen 
selbständiger,  nur  den  eigfenen  Entwicklungsgesetzen  gehorchender, 
höherer  Formenreihen.  Zwischen  diese  polar  entgegengesetzten  Kunst- 
welten des  Nordens  und  des  Südens  schiebt  sich  immer  eine  Aus- 
gleichs- und  Abbauzone  mit  eigentümlichen  Bastardformen:  die  Spiral- 
RiSandericeramik  der  mitteleuropäischen  NeoHthik,  die  Hallstattgruppen 
wahrend  des  späten  nordischen  Bronzealters,  schlleBKch  die  sfidgerma- 
nische  Kunst  der  VOIkerwanderungszeit 

Innerhalb  dieser  drei  Moden  der  nordischen  Entwicklung  selber 
sind  immer  Entwicklungsphasen  zu  unterscheiden  in  dem  Sinn,  daß 
die  späteren  Phasen  ein  quantitatives  Wachstum  der  in  der  ersten  Phase 
neu  erworbenen  Grundformen  aufweisen  und  znp^leich  eine  qualitative 
\  cr:inderung,  die  sich  in  einer  zunehmenden  Differenzierung  und  Selbst- 
enu'iltung  der  Teile  äußert.  In  der  ersten  Periode  —  Steinzeit  —  ist 
dieser  Wachstumsprozeß  naturgemäß  in  erster  Linie  eine  Befreiung 
deb  Ornaments  selber  von  seinem  Träger,  der  Kunstform  von  der 
Nattu^(Nutz-)form.  In  den  späteren  Perioden  ist  zwar  auch  die  zu- 
nehmende Emanzipation  deutlich  erkennbar,  diese  tritt  jedoch  an  Be- 
deutung zuritck  hinter  der  morphologischen  Verwandlung  der  Kunst- 
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form  seiber.  Diese  erinnert  in  der  zweiten  Periode  —  Bronzezeit  — 
auffallend  an  das  vegetabiie  Wachstum;  in  der  dritten  Periode  —  ger- 
manische Eisenzeit  —  führt  eine  gesteigerte  willkürliche  Bewegung 
erst  zu  phantastischen  Tiergestalten  und  geht  schließlich  über  jede 
oiigaiiische  Bindung  hinaus. 

Eines  der  wichtigsten  Eigebnisse  unserer  Untersuchung  sehe 
ich  in  der  Feststellung  des  Veriiälinisses  der  drei  piähistorischcn 
Entwicklungsperioden  als  kristallinisch- vegetabilisch-anima- 
lisch.  Die  letzte  Erklärung  dieser  spontan  zustandegekommenen  Über- 
einstimmung mit  der  Entwickliinjy  der  Form  in  den  drei  Naturreichen 
mag  das  Werk  der  philosophischen  Spekulation  sein.  Ich  bekomme 
den  Eindruck,  daß  wir  eine  Entwicklung  der  absoluten  Form 
annehmen  müssen,  welche  feststehenden  immanenten  Gesetzen  unter- 
liegt, die  sich  sowohl  in  der  Natur  wie  in  der  Kunst,  wo  diese  rein 
abstrakte  Formen  gestaltet,  Geltung  verschaffen. 

Es  wäre  eine  dankbare  und  verfOhrerische  Aufgabe,  die  hier  zum 
Vorschein  tretende  gemeinsame  Grenze  zwischen  der  Natur-  und  Kunst- 
Ästhetik  naher  zu  verfolgen  und  die  Eigebnisse  beider  emer  wechsel- 
seitigen Kontrolle  zu  unterwerfen.  Ich  hoffe  das  an  anderer  Stelle 
durchzufahren,  kann  hier  aber  nicht  umhin,  auf  die  überraschende  Tat- 
sache hinzuweisen,  daß  der  gesamte  hier  skizzierte  Entwicklungsgang 
in  den  llauptzügen  schon  bei  einem  Denker  zu  finden  ist,  der  von  der 
Entwicklung  der  nordischen  Kunstformen  noch  keine  Alnuing  haben 
konnte,  ich  meine  Swedenborg.  Schon  Swedenborg^  weiß  in  seinem 
Regnum  unirnak  (1744)  über  eine  Entwicklung  der  absoluten  Form 
zu  berichten,  die  von  der  geraden  oder  winklig  gebrochenen  Linie  ans- 
gehty  Ober  den  Kreis  und  die  Spirale  zu  »Wirbelformen«  gelangt,  um 
sich  scfalieBlich  zu  Formen  zu  erheben,  die  außerhalb  unseres  Gebietes 
und  offenbar  in  die  historische  Kunstentwickhing  fallen*  Ali  diese 
Formen  sind  aber  als  Leitmotive  der  von  uns  behandelten  Perioden 
in  der  Tat  vorhanden,  und  zwar  viel  deutlicher  erkennbar  als  in  der 
Natur,  die  doch  wahrscheinlich  den  »Magiker  des  Nordens«  zu  sdnen 
seltenen  Oedanken  angerej^t  haben  muß. 

Kehren  wir  zur  Kunst  zurück,  so  möchte  ich  noch  bemerken, 
daß  die  beobaclitete  Entwicklung  zum  Teil  als  eine  stätige  Verände- 
rung, als  Evolution,  auftritt,  zum  Teil  auch  als  ein  plötzlicher  und 
radikaler  Umschlag  gegen  das  zuvor  Erreichte.  Erstens,  die  Evolution, 
ist  im  besonderen  innerhalb  des  Verlaufes  der  verschiedenen  Perioden 
selber  zu  beobachten,  dann  auch,  sei  es  auch  weniger  ausgesprochen, 
beim  Obergiuig  von  der  zweiten  zur  dritten  Periode^  mögen  beide  auch 
infolge  äußerer  Einflösse  durch  eine  jahrhundertelange  Unterbrechung 
der  Entwicklung  vonehiander  getrennt  sein.  Das  deutiichste  Symptom 
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einer  revolutionären  Neuorientierung  dagegen  gibt  der  Ober- 
gang  von  der  Steinzeit  mit  ihrer  kristallinen,  geradlinigen  Ornamentik 
zur  Bronzezeit  mit  ihren  krummlinigen  Formen,  die  dann,  von  dem 
Kreise  ausgehend,  die  formale  Grundlage  des  gesamten  organischen 
Wachstumsprozesses  enthalten.  Auch  hier  ist  die  Analogie  mit  der 
natürlichen  Entwicklung  auffallend. 

FQr  die  Kunstwissenschaft  ist  die  Feststellung  einer  solchen  Spaltung 
in  drei  Perioden,  von  denen  die  beiden  letzten  eng  zusammenhängen, 
wichtig,  weil  sie  die  gleiche  Erechcinung  für  die  historischen  Kunst- 
epochen feslfestent  hat  (romanischer  Stil,  Friih-,  Spfligolilc;  Renaissance 
Barock,  Rokoko).  Mehr  noch:  die  scharf  kritische  Analyse  der  Stil- 
merkmale ist  für  die  geschichtliche  Kunstentwicklung  zu  einer  exakten 
Formulierung  der  Gegensätze  zwischen  den  verschiedenen  Stilphasen 
gelangt.  Vergleichen  wir  nun  diese  Resultate  mit  der  oben  dargestellten 
Entwicklung  der  ältesten  nordischen  Kunst,  so  zeigt  sich  eine  so 
schlagende  Übereinstimmung,  daß  wir  die  gleiche  Formulierung  fast 
wörtlich  übernehmen  können,  ja,  daß  wir  das  Gefühl  bekommen,  daß 
hier,  in  der  prähistorischen  Ornamentik,  die  Grundlagen 
der  mittelalterlichen  und  neueren  Kunstentwicklung  schon 
in  einem  einlachen  Schema  vorgezeichnet  werden*).  Daß 
den  priOilstorischen  Kunstformen  dieser  eminent  propideutische  Wert 
für  die  Kunstwissenschaft  zukommt,  braucht  nicht  zu  verwundern. 
Wie  die  Biologie  schon  längst  die  niedrigsten  Formen  des  natflr- 
Hchen  Lebens  untersucht.  In  der  Erkenntnis,  daR  sie  gerade  dort  am 
ehesten  Aufschluß  über  die  Grundfragen  erhalten  kann,  die  das  natür- 
liche Leben  betreffen,  so  wird  auch  die  Kunstwissenschaft,  in  dem 
Maße,  wie  sie  ihren  pragmatischen  Charakter  verliert  und  das  Wissen 
von  den  Künstlern  und  den  Kunstwerken  sich  zum  Wissen  von  den 
Kunstformen  gestaltet,  sich  mehr  und  mehr  diesen  unscheinbaren 
Strichen  und  SchnÖriceln  als  den  niedrigstoi  Formen  des  geistigen 
Lebens  zuwenden  müssen,  um  zu  verstehen,  was  in  den  höheren,  viel 
verwickellefen  und  gewiß  auch  viel  »sdidneren«  ErsdielnungeQ  der 
S|>äteren  Kunst  eigentlich  geschieht. 

Leider  muß  ich  mir  im  Rahmen  dieser  vorliufigen  Darstellung 
die  systematische  Behandlung  versagen,  deren  dieses  wichtige  Problem 


')  Und  zwar  bezieht  sich  das  auf  das  V'erfiältni'?  sowohl  der  Phasen  innerhalb 
der  drei  Perioden,  als  der  Perioden  unter  sich.  Die  Aufgabe  mfiBte  also  sein,  den 
von  'der  modernen  Kunstwissenacliaft  aufgedeckten  SUkiMcricn  (Hdofieh  WdUflin, 
Knnttgeschichtliche  Grundbegriffe;  Paul  Frankl,  Die  Entwicklungsphasen  der  neueren 
Baukunst)  sowohl  innerhalb  der  Stein-,  der  Bronze-  und  der  Eisenzeit  als  in  dem 
Verhältnis  dieser  drei  Entwicklungspcrioden  des  nordischen  Altertums  selber  zu 
VCffolg[Cll> 

»dhrtr.  f.  AsUtelfc  m,  wUk.  KMituhniMhiS.  XV.  29 
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bedarf,  um  vollauf  gewürdigt  werden  zu  können.  Es  sei  nur  darauf 
hingewiesen,  daß  bekanntlich  die  innere  Verwandtschaft  der  germani- 
schen Tierornamentik  mit  den  Stilphasen  der  Gotik  und  des  Barocks 
schon  früher  empfunden  worden  ist  und  sogar  dazu  geführt  hat,  dieses 
Tieronament  als  dne  latente  »Ootikc  hinzusteileii  Diese^  durch 
rassenpsychologische  Erwägungen  etwas  beeintrSchtigten  Anschauungen 
werden  aber  meiner  Ansicht  nach  leicht  zu  hriscfaen  Schlfissen  fQhren, 
solange  diese  Tierornamentik  nicht  selber,  ebenso  wie  die  Ooük  und 
das  Barock,  als  das  letzte  Stadium  eines  Entwicklungsprozesses  er- 
kannt wird,  das  weit  in  das  prähistorische  Altertum  zurückführt,  d.  h. 
in  eine  Kunstepoche,  die  von  der  Kunstwissenschaft  noch  imiher  keines 
Blickes  würdig  gefunden  wird. 

Zum  Schluß  noch  folgendes.  Es  ist  eine  ebenso  schwierige  und 
gefährliche  wie  dankbare  und  bedeutsame  Aufgabe,  aus  den  Kunst- 
formen auf  das  geistige  Leben  zu  schließen,  dessen  Spiegel  sie  sind. 
Zwar  ist  es  leicht,  den  eigentümlichen  Charakter,  der  dem  Beschauer 
in  einem  Kunstwerk  beziehungsweise  in  einer  bestimmten  Stillbrm  ent* 
gegentritt,  auch  für  den  Schöpfer  in  Anspruch  zu  nehmen,  und  t>is 
zu  einem  gewissen  Grade  wird  das  auch  berechtigt  sein,  obwohl  wir 
auf  Grund  solcher  mehr  oder  weniger  persönlichen  EindrOcke  nie  zu 
exakten,  objektiv  feststehenden  Ergebnissen  gelangen  werden.  So  ver- 
mögen wir  uns  zu  denken,  daß  die  leidenschaftlichen,  zöcfeüosen,  rast- 
los immer  neue  Konflikte  suchenden  formen  der  germanischen  Völker- 
wanderungszeit in  der  Tat  der  angemessene  Ausdruck  für  den  Geist  der 
germanischen  Heldenzeit  sind,  mit  ihrer  höchsten  Vereiirung  der  Kraft 
um  der  Kraft  willen,  des  Kampfes  um  des  Kampfes  willen,  und  icli 
bin  aberzeugt,  daß  wir  angesichts  der  frfiheren  Stflperioden  annehmen 
dürfen,  daß  dieser  Odst  keineswegs  fCr  das  gesamte  nordische  Alter- 
tum bezeichnend  sein  kann.  Parallelen  zum  spSten  Mittetalfer  z.  B. 
Hagen  da  nahe.  Es  scheint  mir  aber,  daß  wir  an  der  Hand  der  ge> 
gdienen  kritischen  Betrachtung  des  Ornaments  auf  ganz  anderen  Wegen 
zu  genaueren  und  bedeutsameren  Schlüssen  gelangen  können.  Ich 
gebe,  nur  um  den  hier  gemeinten  Gedankengang  zu  skizzieren,  ein 
Beispiel. 

Als  das  religiöse  Korrelat  zur  Darsteil iing  der  in  dem  nützlichen, 
d.  h.  natürlich  gegebenen  Gegenstand  liegenden  und  unlösbar  mit 
diesem  verbundenen  Kräfte  —  in  der  Steinzeit  —  betrachte  ich  die 
kiHtische  Verehrung  der  natttriich  gegebenen  Objekte  selber,  d.  h.  des 
Steines,  des  Baumes,  des  Tieres»  aber  dann  audi  der  von  dem  Men- 
schen angefertigten  Geräte:  des  Schwertes,  des  Speers,  der  Axt,  des 


>)  Wilhelm  Wontfver,  FormpfoUeme  der  Oofik. 
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Tongetäßes  usw.  Allgemeiner  gesagt:  es  ist  eine  Naturreligion,  ein 
Kultus  der  in  der  Natur  gelegenen  Kräfte,  jedoch  nicht  als  Abstraktion 
und  noch  vid  weniger  von  neuem  persoiUfiziert  in  anthiopomorphen 
Gestalten,  sondern  vor  den  konkreten,  beseelt  gedachten  Oegensttnden. 
Erst  später  wird  von  dem  sinnlich  Gegebenen  abstrahier^  das  schließ- 
lieh  nur  noch  zum  Attribut,  zum  Symbol  wird  einer  mehr  oder  weniger 
niedschlich  gedachten  Gottheit,  die  ihrerseits  die  Personifikation  eines 
abstrakten  Begriffes  darstellt  >). 

Ich  glaube  nun  erstens,  daß  die  prinzipielle  Abneigunor  des  nor- 
dischen Altertums  gegen  alle  bildkunstlerischen  Bestrebungen  ein  sicheres 
Zeichen  ist,  daß  man,  im  Gegensatz  zum  Süden,  hier  nie  zu  dieser 
menschlich  gedachten  Abstraktion  der  Naturkräfte  übergegangen  ist, 
mit  anderen  Worten,  daß  die  bekannten  Oöttergestalten  der  höheren 
germanischen  Mythologie  dn  Produkt  aus  sehr  später  Zeit  sein  müssen 
und  höchst  wahrschefnlich  aus  dem  Sfiden  Qbemommen  und  den 
nordischen  Verhältnissen  angepaßt  worden  sind.  Zum  gleichen  Er- 
gdinls  gelangen  auf  ganz  anderen  Wegen  der  Philologe  Sophus  Bugge 
und  auch  Salin,  der  diesen  Götterimport  mit  der  Übernahme  der  süd- 
lichen "Tlergestalten  in  Zusammenhang  bringt  und  mit  der  der  Schrift, 
d.  h.  mit  dem  Entstehen  der  Runen. 

Anderseits  scheint  mir,  daß  allerdings  auch  im  Norden  bei  der 
rLliüfiösen  Verehrung  eine  Abstraktion  vom  konkreten  Geo-en- 
stand  iitattgeiunden  haben  muß,  und  zwar,  streng  bei  unserer  orna- 
mentalen Analyse  bleibend,  auf  Grund  der  ästhetischen  Abstraktion 
vom  Gegen  Stande,  die  wir  mit  dem  Begbm  des  Bronzealters  fest- 
stdlen  konnten.  Es  waren  da  nicht  mehr  die  in  dem  natürlich  ge- 
gebenen Gegenstand  selber  schlummernden  Kräfte^  die  das  Interesse 
erregten  und  eine  künstlerische  Interpretation  fanden  —  es  entfaltete 
sich  ein  selbständiges  Leben  in  Formen,  die,  unabhängig  vom  Gegen- 
stand, ihn  freiwillig  umspielten.  Ich  sehe  aber  die  Revolution  in  den 
religiösen  Anschauungen,  die  sich  während  der  Bronzezeit  durchsetzt 
und  in  dem  Auftreten  der  Leichenverbrennung  statt  der  Leichenbestat- 
tung ihren  Ausdruck  findet,  als  das  religiös-geistige  Korrelat  zu  dieser 
Wandlung  der  künstlerischen  Anschauung:  auch  hier  offenbart  sich 
die  Überzeugung,  da6  die  Quelle  der  geistigen  Krlfte  nicht  mehr 
klentisch  und  nicht  mehr  unlösbar  verknüpft  ist  mit  dem  natürlich 
gegebenen  Körper.  Die  Emanzipation  des  Ornaments  als 

')  Belege  drsfiir,  daß  auch  bei  den  Naturvölkern  die  tiniiiitielbar  pepebene 
Naturkratt  bzw.  der  konkrete  üegeuslaiid  und  nicht  ein  ungreiibares  Abstraktum 

AiMfuigtpttRkt  der  »Ugiöseii  Entwiddung  ist«  in  dem  tusgezdchntlen  Wcifcdien 
von  K.  Th.  Preuß,  Die  geistig»  Koltur  der  Natnrvdlkcr.  Aus  Nilitr-  und  OeMes« 
weit  S.  16,  26  ff^  47  ff.  usw. 
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geisticfe  Form  vom  natürlichen  Körper  des  Trägers  be- 
deutet denGlauben  an  die  Selbständigkeit  des  Geistes  in 
Beziehung  zum  Körper,  den  OUuben  an  die  Selbständig- 
keit der  Seele. 

Erklärung  der  Tafeln  I-Ill. 

1.  Krug  aus  einer  »kleinen  Stube«,  Dänemark.  Frühe  MegiUthkeramik,  ecrtePliMe 
der  geradlinigen  Ornamentik.  Die  schon  durch  die  Form  frej^ehene  klare  Gliede- 
rung des  Gefäßes  in  dem  eigentlichen  Behälter  (Bauch),  Schultern  und  Hals 
wild  daich  das  Oraameiit  nodmiab  hervotgehobeD.  Von  dem  Kiddc  zwiiAen 
Hals  und  SchuHem  shrahlen  die  Schulterlinien  aus  bis  zur  Stelle,  wo  der  OeflUI« 
bauch  seine  größte,  durch  einen  Oürtel  au«!  kleinen  Dreiecken  markierte  Aus- 
weitung erreicht.  Abbildung  nach  S.  Müller,  Nord.  Mteit,  Abbildung  36, 
fWht  22  an. 

2.  Schale  aus  Oanabr&dt.  Entwidtelle  McgaIRtikcfanilk,  zweite  Phase  der  getad- 
littigen  Ornamentik.  Trotz  des  Fehlens  einer  Gliederung  der  Gefäßwand  unter- 
scheidet das  Ornament  doch  einen  unteren,  fa'^'^enden,  und  einen  oberen  Rand- 
teil, durch  eine  wagrechte,  die  Oriffwarzen  verbindende  Linie  von  einander  gt- 
(rennt.  Diveififierende  »Wandlfadencbfladel  an  Baudi;  der  Rand  whd  von 
neuem  gegliedert  in  einen  breiteren^  gemusterten  Streifen  und  einen  dreifidien 
Saum.  Ahhitdun^  nach  Kosshitta,  Die  deutsche  Vocgcschichte,  Abbildung  11, 
Randbreite  zirka  22  cm. 

3.  Krug  aus  Weddegast.  Bernburger  Keramik,  dritte  Phase  der  geradlinigen 
Ornamentik.  Onumient  M  nicht  mehr  dienend,  noch  begleitend,  sondern 
herrschend.  Die  wagrechten  Lhilen  auf  Hals  und  Schultern  besitzen  keine 
strnktiv-symbolische  Bedeutung  mehr,  sie  bilden  ein  zusammenhängendes  Klefd. 
In  diesem  neuen  Grunde  wird  das  charakteristisch  spatneokithische  Zickzack- 
mufter  ausgespart,  der  nadde,  ursprüngliche  Orund  erscheint  hier  dso  als 
JMutler.  AbMIdung  nach  Koasinna,  a.  a.  O.,  Abbildung  41.  Höhe  22  cm. 

4.  Kreise  und  Spiralen  als  Grundelemente  der  Bronzezeitomamentik ,  Keimzellen 
der  organischen  Form  der  BnMizexeit.  Abbildnng  nach  S.  JHfiller,  a.  a.  O.,  Af>- 
biidung  161,  162. 

5.  Brustplatte  aus  Langstrup,  Seeland.  Die  ein-  und  ausrollenden  Spiralen  machen 
den  Eindruck  laolkner,  gemusterter  KnUt.  AbUlduug  nach  Kosainna,  Abbil* 
düng  MMk  Dwchachnitt  30  cm. 

6.  Formen  aus  der  zweiten  Phase  der  krummlinigen  Ornnmentik.  Randformung, 
durchgehende  Bew^ung,  keine  Reihen  isolierter  hiemente,  sondern  Wellen 
oder  lenken  mit  regehnlBiger,  freier  Wiederholung  gleicher  Teile  oder  Organe. 
Unten  links:  Lippenblumcnilmliehe  freie  Endungen.  AbWtdung  nach  S.  Mfiller, 
Abbildung  214-219. 

7.  Rasiermesser  aus  der  spaten  Bronzezeit.  Die  selbst  indigen  Drachenfiguren  be- 
rücksichtigen kaum  noch  die  Form  des  Trägers.  Abbildung  nach  S.  Müller, 
Abbildung  220,  Länge  lOyScm. 

S.  Oermaniscfae  BOgelnadd  aas  Seeland  (Silber)^  Die  liemden  Tkre  haben  sich 

auf  die  Ränder  der  Fußplatte  niedergelassen,  die  starke  Betonung  der  Konturen 
führt  schon  den  Zerfall  der  Körper  herbei  Die  Spiralhäkchen  auf  Bügel  und 
Kopfplatte  sind  Derivate  vom  antiken  Akanthusblattwerk.  Abbildung  nach 
Salfav  Die  aHgerm.  Tierom.,  AbblMong  134,  Hänge  16  cm. 
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9.  Kopf-  und  Fußplatte  einer  silbenien  BOgelnadel  aus  Finnland.  Die  Tiere  sind 
alwwMwt  and  tCidiiiL  VSMIig»  Zerlegung  in  bolicrte  TeOe,  die  du  Bnunaterlal 
für  die  Form  der  zweiten  Phttc  ^tgdien.    AUxIdinic  nach  SaHnp  Abbil* 

dung  527,  Breite  der  Kopfplatte  8^  cm. 

10.  Knopf  eines  Schwertgriffes,  Uppland.  Zweite  Phase  der  Tierornamentik,  Band- 
formung, durchgehende  Linien,  willkürlicfae^  pldtzlich  veränderliche  Bewegung. 
Die  Einheit  berniit  uticidleBHcli  auf  Symindrie.  Abbildiing  nach  SaHn,  Ab- 
bfldniig  588,  Bidte  if rka  $fi  an, 

11.  Oermnnische  Wirbelformen  nus  Oofhland  (Bronze).  Drutüch  fst  die  Sva?tika 
als  ürundfigur  zu  ericennen.  Abladung  nach  Salin,  Abbildung  506  ff.,  Durch- 
schnitt 4  cm. 

12.  Zievionnett  von  chicr  Bugelnadd  aus  Uppland.  Dritte  Phase  der  Heioina-' 
mentilu  Der  aninialische  Charakter  verschwindet,  zunehmende  Willkür,  Auf- 
bcbuac  der  SiynaBeMe.  Abh&dung  nach  Salin,  Abbildung  622,  Höbe  5  an. 
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Hugo  Ooldtchmi<lt 
Johanne*  Wolf. 

Am  26.  Dezember  1920  ttirb  Hugo  OoMeehmidt.  MÜ  Ann  iel  euer  der  fleiBle- 

sten  musikwissenschaftlichen  Arbeiter  dahingegangrr.  Am  IQ  September  1950  ru 
Breslau  geboren,  Jurist  von  Hause  aus,  kam  er  über  den  Sängerberuf  zur  Wissen- 
schaft. Ihn  trieb  es,  die  im  Unterrichte  Stockhausens  gewonnenen  Kenntnisse 
hitUnteeb  zu  vertiefen.  Wenn  er  auch  nfcfit  verkannte,  daB  in  den  Irbdiliciien 

sangschulcn  seit  alters  her  die  soHstischr  Aushildung  eine  reiche  Blüte  erlebte,  die 
in  fein  geschwungenen,  tonreicben  Melodien  des  gregorianischen  Gesanges  ihren 
Ausdruck  fand,  so  setzte  seine  horschung  bewußt  und  mit  einem  gewissen  Recht 
doch  erat  In  der  Zeit  der  Spilrenainance  eto,  die  in  ihren  monodiadien  Foimen 
den  künstlerischen  Etnzelgesang  forderte  und  seine  schulmäBige  Pflege  zur  Voraus- 
Setzung  hatte.  Eine  erste  Frucht  seiner  Studien,  die  unter  den  Augen  Emil  Bohns 
heranreifte,  war  »Die  italienische  Oesangsmethode  des  17.  Jahrhunderts  und  ihre 
Bedenhing  Ufa'  die  Oegenwart«*)i  «in  Weric,  daa  fHr  adne  Zeit  volle  Aneriwnnnng 
verdient  und  auf  tüchtiger  Quellenkenntnis  aufgebaut  ist. 

Seine  weiteren  Studien  führten  Goldschmidt  nach  Berlin,  wo  er  als  einer  der 
Leiter  des  Klindwortbsdien  Konservatoriums  auf  das  Musikleben  Einfluß  gewann, 
Ocsangnnterrlcfat  erlefNe  und  auch  durch  faiihiflache  Kornette  Hhr  die  Wiedecbe- 
Idnng  älterer  jy^usik  eintrat.  Er  war  einer  der  etilen,  der  hier  die  inidw  und  dank- 
bare Madrigalliter^ttir  des  16.  Jahrhunderts  zu  neuem  Leben  zu  erwecken  suchte. 
Sein  Hauptstreben  galt  aber  der  Musikgeschichte,  betrachtet  unter  dem  üesichts- 
wfadcel  der  Oesangspädagoglk.  Mit  dier  Eindringlichkeit  suchte  er  den  Odit  des 
17.  Jahrhunderts,  in  dem  für  die  virtuose  Qesangstechnik  der  Orund  wurde, 
7\i  erfassen.  Bald  beschäftigten  ihn  Spezialstudien  über  das  Orchester bald  solche 
über  das  Formenmaterial  %  Die  t>isher  arg  vernachlässigte  römische  Oper  wurde 
von  Ihm  fai  Ihrem  Gegensatz  zu  der  der  Florenflner  und  Venetlaner  Idar  eriiannt 
und  in  einem  besonderen  Budie  »Stadien  zur  Geschichte  der  italienischen  Oper  im 
17.  Jahrhundert«*)  behandelt  Aber  auch  der  Venetiainer  Oper,  die  in  Monteverdi 
einen  der  glänzendsten  Vertreter  fand,  kamen  seine  Forschungen  zugute.  Cr  erwies 
den  »Ritomo  d'Ulissc«')  als  ein  bedeutendes  Werk  Monteverdis  und  legte  im  2.  Band 

')  Breslau,  SchlesTSche  Buchdruckerei  1890. 

*)  »Das  Orchester  der  italienischen  Oper  im  17.  Jahrhundert«  (Sammelbände  der 
IMO  II  [1900)  Seite  16  ff.). 

*)  »Zur  OwchlcMe  der  Aite^  und  Sinfoniefonnen«  (Monatshefte  ffir  Mnsllfe- 

schichte  33). 

')  Leipzig.  Breitkopf  und  Härtel  1901. 

')  CUttdio  Monteverdis  Oper:  »U  ritomo  dU&sse  in  patria«  (Sammelbinde  ier 
IMG  IX,  510  ff.). 
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seiner  »Studien«')  die  von  Hennann  Kretzschniar  als  wertvollste  Schöpfung  JMonte- 
veidis  htngestelHe  »Inoormuafone  ifi  Pi^ipc««  in  Nendmck  vor.  SeUfetindi  trug 
er  auch  zur  Klärung  der  Neapolitaner  Oper  bei:  »Francesco  Provenzales  Bedeutung 
als  Dramatiker^  wurde  von  ihm  festgelegt  und  dieser  als  Richtung  gebendes  Haupt 
der  neapolitanischen  Schule  vor  Alessandro  ScarUtti  cbaralcterisiert  *).  Die  Geschichte 
lehrte  ihn  weiter,  wie  der  Sänger  nicht  nur  seine  Voriage  wiedergab,  sondern  ihr  gegen* 
fiber  sidi  audi  schaffend  betätigte,  weiche  iVlacht  der  Gestaltung  ihm  das  Vcfdc- 
riinpsweKcn,  die  jrnrpn  in  die  Hnnd  legte.  Ein  neues  Werlt  wuchs  ans  seinen 
hierauf  gerichteten  Untersuchungen  heraus,  die  »Lehre  von  der  vokalen  Ornamentikc*). 
Mit  bewunderungswürdigem  FleiBe  und  feinem  Stilenipfinden  folgte  er  den  gesang* 
Udien  Absichten  der  einzelnen  JMeisfer  des  17.  und  18.Jdiiinnideiis  Irfs  Qlnde  lifai 

und  Ifj^tc  i^r  Yer7irninp^?;\ve'^cn  khr.  Sehriit  für  Schritt  bahnte  cr  sich  den  Weg; 
zum  vollen  Verständnis  der  vergangenen  Kunstpraxis.  Alte  Erkenntnis  fiir  die  heutige 
Praxis  nutztm,  verschüttete  Wege  zur  Kunstübung  wieder  gangbar  zu  machen,  das 
war  das  SSd  seinct  Streitens.  Die  IMorie  war  ÜHn  JMftlel  zun  Zwcdc,  selM  in 
Aufsätzen,  mit  denen  cr  unmittelbar  in  dif  heuhVe  Praxis  einpriff,  wie  .Sprach- 
gesang und  Vokalise«*)  oder  Die  ausgleichende  Regelung  der  deutschen  Bühnen- 
sprache •^).  Ein  Mann  von  seiner  theoretischen  und  geschichtlichen  Kenntnis  des 
Qettttges,  von  seiner  praittisclien  Lebreifalminc  fühlte  bIgIi  mit  RMlit  bcmlen,  ein 
»Handbuch  der  Gesangspadagog^k«*)  tu  sdireUien.  Leider  bUdi  das  Weile  unvoil» 
endet,  nur  der  erste  Teil  erschien. 

Das  letzte  Jahrzehnt  seines  Lebens  war  em  steter  Kampf  mit  seiaetn  gebrech - 
lidhen  KArper;  jede  nene  wissensduftHche  Ldstung  ntttOte  diesem  mfihse^  aiige- 
rungen  werden.  Und  trotzdem  war  Ooldschmidt  bis  zum  Ende  rastlos  tätig.  Drama- 
Hsche  Werke  des  Neapolitaners  Traetta  brachte  er  in  den  Denkmälern  der  Tonkunst 
in  Bayern  ^)  zum  Druck.  Vor  allem  aber  fesselte  ihn  die  Musikästhetik,  die  er  schon 
In  frfilicren  ArbcHen  gestafcift  hatte.  Klefaiere  Studien,  wie  »W.  Hdnse  als  Mndk> 
ästhetiker«')  und  »Reform  der  italienischen  Oper  des  18. Jahrhunderts  und  ihre  Beziehun- 
gen  zur  musikalischen  Ästhetik«  >)  sowie  »Die  konkret-ideaifstische  Musikauffassung 
im  18.  Jahrhundert« '*>)  bildeten  den  Auftakt  zu  seiner  191S  erschienenen  umfassenden 
9MnslldWhclüt  des  18.  Jalnhnndects  und  IhreBeziehnngen  zu  acbieni  Kmatschaffen« 
welche  einen  klaren  Einblick  in  den  Wandel  der  musikästhetischen  Anschauungen  des 
18.  Jahrhunderts  gewährt  und  das  Kunstschaffen  mit  dem  KunstgenieBen  in  Beziehung 
setzt.  Wieder  schon  beschäftigten  ihn  neue  Probleme,  ein  Werk  entstand  »Die 
Asfhctik  des  Sebastian  Badiscfaen  iCunstscMfens,  ebie  Absage  an  die  fnmzfMsche 
Sdinle«.  Scfami  waren  einzelne  Tede  wie  »Tonsjrmbalik«      >Die  Mdifstinun^cit 


«)  Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel.  1904. 

')  Sammelbände  der  IMa  Vli,  608  ff. 

•)  Charloltenburg,  PattT  Lehsten  1907. 

*)  Blätter  für  Hausmusik  und  Ididitlcfae  ICmist  5^  1. 

•)  Allgemeine  Mü^ikzeftunff  W. 

•)  1.  Autlage  18%,  2. 

»)  Jahrgang  XIV,  I  (1913)  und  XVII.  2  (1916). 
■)  Leipzig.  Max  Hesse  1901  Seite  10  IL 
1  KongreBdcrlnleniatimtalenMnsiligcaetlscIialt.  BeHcht,  <Wiea,  Leipzig  1909) 
Seite  196  ff. 

'*)  In  dieser  Zeitschrift  erschienen. 

")  Ziliicfa  und  Lei|H|g»  RMcbcr  luid  Co. 

*^  In  dieser  Zdtoehrilt  crMMtonen. 
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dir  cktfakterisferenden  Themen  In  S.  Bachs  Widienniuglkt  •)  und  »Die  Anführang 
von  Kirchenmelodien  in  den  Mittelteilen  der  J.  S.  Bachschen  Kantaten«  *)  in  Zeit- 

schrificn  rrschfenen,  als  der  Tod  seinem  riihrigen  Schnffen  Halt  gebot  Fin  großes 
Wollen  und  ein  ehrliches  Können  ianden  damit  ihren  Abschlufi.  Ehre  einem  solchen 
Arbeiter,  der  seinen  Beruf  so  hoch  erftSt  und  tioli  kAipeilielMm  Lddrat  to  titu  er- 
fOnt,  wie  Hugo  Ooldtchmidt!  Seine  Fachgenosaen  weiden  ihn  nicht  veifesM». 


Benedetto  Croce  hält  jede  Teilung  der  Kunst  für  nutzlos  und  eine  daraus  ab- 
aideitpnrfc  besondere  Theone  der  verschiedenen  Künste  ftir  unmöglich:  man  könne 
nur  von  Kunst  im  allgemeinen  sprechen,  nicht  von  einer  ästhetischen  Theorie  jeder 
dmdiieii  Kmtt  (nnbeechadet  ihrer  venchiedenen  Technik).  In  Wahrheit  sondern 
sich  die  Künste  nicht  nur  durch  ihre  Allsdrucksmittel.  Die  Konzeption  von 
Raffaels  »Brand  des  Borgo-  h\  eine  ganz  andere  als  diejenip-e,  die  ein  Dichter  für 
denselben  Gegenstand  hal>en  kann:  eben  eine  malerische.  Wenn  man  mit  Croce 
gbalicB  toll,  dnB  derwibe  itthctfiebe  Sadnerhalt  tidi  ertt  beim  Obergang  xnr 
AviiBImuv  differenziert,  so  muß  man  ein  inneres  Bfld  «OfMlMCtiCilt  dM  weder 
optisch  noch  akmtiach  oder  auch  beides  zugleich  ist 

Im  OesenMtz  ai  Croce  erklärt  Volkelt  eine  Gliederung  der  Kunst  für  notwendig. 
Er  wll  ife  iiier  mir  «nl  die  Fsjfcliologle  des  kAnsIteriechen  Sdiaffens  gründen  und 
verwirft  die  anderen  Einteilungen  als  abstrakt  Indessen,  Abstraktionen  lassen  sich 
nicht  vermeiden.  Sie  brauchen  ja  nicht  so  seltsam  zu  sein  wie  die  des  Itnitencrs  Fausto 
SquilUce,  der  Baukunst,  Bildhauerei  und  —  Sport  als  Kfinste  der  Berührung  zu- 
nnnenfaBt,  well  ünre  Oegeniliiidc  tastbare  Qestdt  bcsiinn;  ebensogut  kdnole 
man  die  Malerei  als  Kunst  des  OeruehslBnes  bcidchiien,  weil  Ölfarben  und  Flmb 
riechen.  Es  gibt  doch  Klnssiffkationen  von  Rang,  an  die  unser  Versuch  sich  an- 
schliefien  soll  Qmndiegend  ist  Lessings  Unterscheidung  der  Raum-  und  Zeitkünste. 
Ab  sie  knfipft  Schader  an  (wenn  wir  Kant,  Hegel,  ViScher  flbergehen  dürfen,  da 
ihre  Systeme  den  Lesern  dieser  Zeitschrift  bekannt  sind)  und  erweitert  sie  dmch 
fiinbeziehung  der  Musik:  Baukunst,  Bildhauerei,  Malerei  —  Musik,  Oebärdenkimst, 
Poesie.  Man  hat  dagegen  eingewendet,  daB  doch  auch  der  Dichter  unserer  Ein- 
bildungskraft Rinmliches  darzustellen  vermag  und  daß  der  bildende  Künstler  den 
Ehidruck  der  Bewegung  hervorrufen  kann.  Aber  was  tatsiddieh  anllgenoanneB  wlid, 

ist  und  bleibt  in  dem  einen  Fall  Räumliche'?,  in  dem  anderen  Fall  Zeitliches:  wenn 
wir  gleichzeitig  alle  Töne  einer  Beethovenschen  Sonate  hörten,  so  wäre  das  keine 
Musik,  und  wenn  wir  alle  Farbenschattierungen  eines  Rubensschen  Gemäldes  hinter- 
einander an  unserem  Auge  vorflberglelten  teilen,  so  wire  das  kein  Bild.  Hiermit 

ist  eine  notwendige  Aufeinanderfolge  hei  Büdbetrachtungen  nicht  ai:sgeschlossen, 
auch  nicht  das  -fvfovwi  in  der  Musik,  das  Aristoxenos  entdeckt  und  Hieniann  uns  in 
die  Erinnerung  gerufen  hat  Ebensowenig  ist  eine  Verbindung  der  beiden  Gruppen 
ausgeschlossen.  Tatsidilidi  liegt  sie  im  Tanze  vor,  die  Mila  eine  »zugtekh  ho* 


')  Festschrift  Hermann  Krefzschmar  (Leipzig,  C.  F.  Peters  1918)  Seite  3?  ff. 
Zeitschrift  für  Musikwissenschaft  11  (1920)  Seite  392  ff. 


Ober  dai  Syttem  der  Künste. 

Vm 

J.  J.  de  Urries  y  Azar«. 
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existente  und  sukze&sive  Plastik«  nennt.  Auch  wir  anerkennen  neben  den  Künsten 
des  Rnnocs  oder  der  Zell  mlciie  des  Rkumes  und  der  Zett. 

Von  den  zeitgenAsiscIien  Ästhetikern  hat  Volkelt  die  rekbluilligsten  und  aus« 
führlichsien  Betrachtungen  angestellt.  Es  wurde  schon  bemerkt,  daß  seine  Ein- 
teilung sich  an  die  Psychologie  des  künstlerischen  Schaffens  anschließt  Von  vier 
Punlcten  geht  sie  aus.  Sie  gliedert  die  Künste  erstens  nich  den  Arten  der  Sinnlich* 
itcil  fai  optisdie^  iknttiBclie  und  ofilisdi-aknstisdie  <wocb  die  Poesie  als  Kwwt  der 
Phantasicstnnlichkett  tn'tt) ,  zweitens  vom  Ochnlt  her  (dingliche  und  nndinfrliche 
Künste),  drittens  nach  dem  ürade  der  Oeformtheit  des  Stoffes,  viertens  in  bezug 
auf  den  Gebrauchszweck.  Der  letzte  Gesichtspunkt  scheint  uns  mit  dem  ästhetischen 
Wert  nichts  in  tun  zn  hmben,  wihrend  wir  die  ersten  beiden  EfarftOnnfacriinde 
ungefähr  annehmen  können.  Sehr  merkwürdig  ist  die  dritte  Gliederung:  auf  die 
eine  Seite  stellt  sie  die  nachahmenden  Künste  und  die  Musik,  auf  die  andere  die 
Poesie,  nämiich  ais  Wortitunst,  neben  Pantomime  und  üartenkunst,  —  Lipps  teilt 
die  Kflttste  nach  ihreni  Ansdradc  in  abstrakte  nnd  konkrete;  Deil  geht  von  den 
Sinnen  aus,  von  Gesicht  und  Gehör,  die  allein  allgemeine  Empfindungen  hervor- 
rufen, und  sucht  durch  scharfsinnij^e  Kombination  zu  ermitteln,  welche  Künste  mö{T[lich 
sind.  Dessoirs  hier  als  t)el(annt  vorausgesetzte,  ziemlich  verwtdielte  Klassifikation 
hat  neben  groBen  Vorrilgen  doch  anch  ihre  Mlngd.  Em  fldilen  neben  den  Kfinslen 
des  Raumes  und  der  Zeit  die  raumzeitlichen  Künste;  die  Mimik  wird  als  Nach- 
ahmunj^-^kTin^t  bphandelt,  was  beim  Tanz  nicht  zutrifft;  es  werden  fälschlich  die 
Nachahmungskunste  mit  den  konkreten,  die  anderen  mit  den  abstrakten  Künsten 
gleidigesetzl;  endüdi  wM  anf  die  UntencMede  zwischen  Lyrik,  Epos,  Drann  kehie 
Rücksicht  genommen.  Am  voUständ^Sttn  Ist  vielleicht  Wtzes  Übersicht  (in  dieser 
Zeitschrift  II,  178|.  Ihre  großen  Gruppen  sind-  redende  Künste,  bildende  Künste, 
Bewegungskünste.  Redende  Künste  und  Bewegungskünste  zerfallen,  je  nachdem 
sie  bcatfnimte  oder  nnbesthnmte  Vorstellungen  wecken,  in  Dichtkunst  und  Tonkunst 
auf  der  einen,  Pantomime  und  Tanz  auf  der  anderen  Sehe.  Die  bildenden  Künste 
gliedern  sich  nach  demselben  OesichtspTinkt  als  dreidimensionale  in  Bildhauerei  und 
Baukunst  (Kunstgewerbe)  einerseits,  als  zweidimensionale  in  Malerei  (Graphik)  und 
dekorative  Kunst  anderseits.  Hleif^gen  wire  duuwfndes,  dafi  tnch  hier  die 
Poesie  als  eittheitHch  Iwhandelt  und  der  OesleMapunkt  der  Nadiahmang  vernach- 
lässigt wird. 

Mein  eigener  Versuch  eines  Systems  der  Künste  wird  aus  der  folgenden  Tafel 
ersichtlich.  Vier  Einteilungsgründe  (oben  und  unten,  rechts  und  links  aufführt) 
besthnmen  das  Oefihl.  Entens:  Knnatwerkc  weiden  in  Nachbüdung  4Mler  IM  aus 
dem  nefnhl  geschaffen.  Natürlich  schließt  das  eine  das  andere  nicht  aus;  auch  hat 
Jean  Paul  wohl  recht,  wenn  er  meint,  daß  die  Poesie  immer  subjektiver  (geworden 
ist:  man  vergieictie  den  modernen  Roman  mit  dem  klassischen  heldcnepos. 

Wenn  Mfla  zwischen  objektiv  und  nachahmend  nntersdicldet,  weil  die  Baukunst 

—  ohne  nachzuahmen  —  objektive,  d.  h.  äußere  Formen  verwende,  so  finde  Ich 
den  Unterschied  nicht  wichtig  und  glaube  überdies,  daß  man  beinahe  dassellx  von 
der  Musik  sagen  könnte.  —  Zweitens:  konkrete  und  abstrakte  Künste.  Diese  Unter« 
Scheidung  dedrt  sidi  vfeKich  mit  der  ersten,  aber  dodi  nklit  dmchwcg:  die  (ob> 
jektive)  Griffelkunst  z.  B.  wird  abstrakt,  wenn  ile  einen  Mensdien  karildert,  und  die 
(subjektive)  Lyrik  ist  der  Regel  nach  konkret  in  ihrem  Ausdruck.  -  Von  dem  dritten 
Einteilungsgrund  nach  Raum  und  Zeit  ist  das  Nötige  schon  früher  gesagt  worden. 

—  Der  vtefle  Oedchispunkt  der  büdenden  und  mudsehen  Kfinste  fs8t  nntor  dem 
letzten  Nauen  die  rhythmischen  Künste  zusammen,  die  im  Altertum  miteinander 
verbunden  waren,  nnd  die  nach  Spitzers  Vorschlag  dionysische  heißen  könirten;  unter 
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dem  ersten  Nnrrrn  vereinigt  er  Kürr^te,  die  fiV  das  Aiipc  br-^imnit  sind  und  es  teils 
mit  der  Mäche,  teils  mit  dem  Körper  (und  dann  wieder  nacti  Schinarsows  Vorschlag 
mit  Innenraum  oder  nicht)  zu  tun  haben.  Unter  den  musischen  Künsten  gibt  es 
anaf&hrende^),  die  sieh  an  die  beiden  oberen  Sinne  wenden  und  gewIssemuiBen 
von  den  bildenden  Künsten  zur  Worfkunst  überleiten;  sie  {gliedern  sich  nach  der 
•  Sinnesbeanspnichunp;  in  drei  Gruppen,  nneh  Pjium  und  Zeit  in  zwei  Qmi^Q.  Alles 
übrige  erklärt  sich  durch  einen  Üiick  aut  die  iafel. 

Hienms  «siM  tMi,  daB  wir  nicht  mdir  einfach  von  sechs  Kfinsten  sprechen 
dürfen  (Baukunst,  Bildhauerei,  Malerei,  Mimik,  Musik,  Dichtkunst),  sondern  daß  wir 
auch  solche  FSIle  beriicksichtigen  müssen  wie  die  Oriffelkunsl  (objektiv-abstrakt), 
Denkmaiskunst  (Baukunst  ohne  Innenraum),  die  Arten  der  Musik,  den  Unterschied 
zwischen  Epos  und  Lyrilt  usw.  Die  VeilaRfiphing  mehrerer  Kfinste  mHcinander,  z.  B. 
im  Musikdrama,  ist  längst  bemerkt  worden;  sie  steht  ästhetisch  höher  als  die  Be» 
einflussung  einer  Kunst  durch  die  andere,  ?.  B.  der  Barockskulptur  durch  die  Malerei, 
und  kommt  ais  selbständiger  Wert  in  unserer  Tabelle  zum  Ausdruck.  Man  beachte 
die  DreUciliuiB;  des  Musilnlramas,  die  ZweHeilung  der  Voiealmusilt,  ferner  die  Höhen- 
hige  aller  einzelnen  Angaben,  schließlich  auch  die  jeweils  gewählte  Schriftgröße: 
mit  allen  solchen  kleinen  Mitteln  sind  die  Beziehungen  der  Künste  möglichst  er- 
schöpfend angedeutet  (die  schmückenden  Künste  sind  wegen  ihrer  Unselbständigkeit 
in  Klenniem  gesetzt).  Meines  Eiachtens  fehlt  In  diner  Obersidit  nidrit  Wesent- 
liches. Wenn  Den  weitere  KomWnattonen  erwähnt,  etwa  das  Lesen  einer  Novelle 
beim  gleichzeitigen  Anhören  von  Musik,  so  handelt  e?  sich  b!nR  um  eine  Spaltung 
der  Aufmerksamkeit.  Eine  viel  wirksamere  Zusammenstellung  verschiedener  Künste 
findet  ridi  im  katholischen  Gottesdienst  In  efaicr  herrlichen  Kathedrale,  die  mit 
maleitacfaett  and  irfastisdien  Weitsen  ausgestattet  Ist,  bewegen  sidi  die  Priester  in 

Ihren  prachtvollen  Oewändem,  lesen  die  heiligen  poetischen  Worte  mit  musikalischer 
Begleitung  und  bringen  auch  mimisch  die  Liturgie  zum  Ausdruck:  hier  erleben  wir 
eine  Art  von  Qesamtkunstwerk. 

Zum  SdihiB  sel'an  den  Beginn  angdcnflpft  und  benroigehobea,  dafi  die  ge- 
nannten Oatttingen,  die  übrigens  auch  noch  mehrere  Arten  unter  sich  haben,  in 
asthensclicr  F^eziehung  durchaus  selbständig  und  nicht  weiter  aufeinander  zurüd(- 
zuführen  sind. 


Über  das  Komische  und  den  Witz. 

Von 

Rolf  Wolfgang  Martens. 
Die  Literatur  bietet  uns  eine  stattliche  Anzahl  verschiedenartiger  ErkUmngen 

des  Komischen,  die  zum  größten  Teil  den  Fehler  aufzeigen,  daß  sie  zu  eng  und  zu 
weit  sind,  d.  h.  daß  sie  einerseits  nicht  umfassend  oder  intensiv  gcnup:  ^ind,  tim 
alles  Komische  unter  sich  zu  begreifen,  und  daß  sie  andererseits  sicii  auch  auf 
PltMEesse  anwenden  lassen,  die  wir  nicht  als  komisch  beieicbneni).  Ein  Orund  dieser 

')  Der  Verfasser  nennt  sie  Artes  de  ia  ejixuciön;  ich  habe  die  wortgetreue  Über- 
setzung gewählt,  obwohl  sie  nicht  gerade  geschickt  ist.  M.  D. 

>)  Diese  Bemerkung  Ifaidet  sich  schon  bei  Jean  Paul  (Vorsdi.  d.  Asth.  I.  par.  26). 

bei  Schopenhauer  (Welt  n  W  ii  V  II,  S.  106)  imd  he?  Kuno  Fischer  (Über  den 
Witz,  S.  14).  Ein  jeder  macht  seinen  Vorgängern  den  gleichen  Vorwurf  und  über- 
sieht, daß  er  auch  aut  ihn  selbst  paßt. 
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Unzulinglichkeit  Itegt  in  der  Natur  der  Syslemphilosophie,  die  jede  neue  Erscheinung 
im  Zusammenhang  ihrei  aligemeinen  Welterkläning  verständlich  zu  machen  bestrebt 
ist;  andi  Int  wolil  den  gelehrten  ErkMfcm  fflr  Uire  UnteiMchmiB  eine  nidit  ge- 
nfigend  gro0e  Aiuahl  komiKher  Ptanne,  wit  Anekdoten  und  httmoriftbclie  Knnit- 

jjcbflde,  vorpelep[en. 

Wenn  wir  die  komischen  Prozesse  betrachten,  —  sowohl  die  Ereigoisae  im 
Leben»  die  wir  icomiidi  nennett,  z.  B.  du  nnfiteiwill^  KonMie,  ab  andi  jedes 
kfinsUafadie  Erzeugnis  des  Humors,  —  wenn  wir  sie  zunichst  ganz  im  allgemeinen 

betrachten,  so  fällt  im?  vor  allem  ins  Auge,  daß  in  unserer  Seele  Lustgefühl  und 
Frölilichkeit  ausgelöst  wird,  wie  das  im  fibrigen  nur  durch  sinnliche  Genüsse  ge- 
schieht, die  zur  Erhaltung  unseres  LAtm  und  zur  Erlialtong  der  Gattung  dienen, 
und  bd  den  dvinf  bezI^Elidien  Oednnfcengingen.  Dunns  folfeft,  dtB  der  Cknnd^ 
charnV'lcr  des  Korni«:chen  ein  tebenbejahender ,  lehenfnrdemder  sein  muß.  Soll 
etwas  komisch  wirken,  so  muß  die  Empfindung  des  üenusses  am  Dasein  herau?- 
leucbten.  Eine  pessimistische  Lebensauffassung  —  mag  sie  der  Überzeugung  und 
Stimmnng  des  Einzelnen  anch  noch  so  sehr  entoprechen  —  hat  mit  Komik  nichts 
zu  schaffen.  —  So  kann  ein  Oebild?  völlif^r  die  Struktur  des  Witzes  zeigen  und  wirkt 
doch  nicht  komisch,  weil  eben  die  Heiterktit  fehlt  In  Aeschylos'  »Totenopferc  sagt 
der  Knecht  zur  Klytemnaistra:  »Die  Toten,  sag'  ich,  morden  die  Lebendigen!«  — 
Worauf  diese  entsetil  erwidert:  >Wcfa,  ich  verstehe  schon  dein  musdwort!«  ~ 
Die  komische  Struktur  —  mit  der  wir  uns  unten  näher  befassen  werden  —  ist  hier 
in  den  beiden  kontrastierenden  Vorsteltunß[en  vorhanden:  »DieToten»,  als  eine  Iel>- 
lose,  für  das  menschliche  Wirken  abgetane  Sache,  —  und  sDie  Toten«  in  anderer 
Bedeutung,  als  Begriff  von  dem  Rechte  des  Oestorbenen,  das  wegen  des  ihm 
schmählich  zugefügten  Verbrechens  in  seinen  Nachkommen  lebendig  ist  und  sie 
7i)r  Rache  treibt.  Aber  trotz  dieses  für  das  Komische  charakteristischen  Baues  wird 
wegen  des  finsteren  Charakters  niemand  das  Wort  als  scherzhaft  ansehen.  —  Ein 
anderes  Beispiel :  wir  lidieln,  wenn  wir  im  Heine  lesen,  da8  er,  nadidem  er  nns 
die  Sagt  von  den  »Meerbisch^en«  erzählt  hat,  uns  versichert, *daB  diese  nicht  etwa 
von  ihm  erfunden  seien,  denn  er  hätte  schon  an  den  Landbischöfen»  genug 
und  werde  sich  hüten,  noch  >mehr  Bischöfe  zu  machent!  Aber  der  Humor  ver» 
geht  nns,  wenn  wh-  dasselbe  Wortspiel  hAren  In  der  Verbindung,  dafi  ein  wes(> 
ülischer  Reisender,  der  in  Italien,  nachdem  er  ein  Glas  Wasser  getrunken  hatte, 
noch  mehr  Wn?spr  vcrinngle,  worauf  ihm  salziges  Meerwasser  j^ehracht  wurde, 
daß  darauf  der  sehr  kräftige  Reisende  den  kleinen,  italienischen  Keilner,  der  ihn 
positiv  miBverstanden  hatte,  fast  zum  Krüppel  schlug. 

Die  für  das  Komisdie  kennzcidmende  lebenbejahende  Freude  am  Dasein  JUiBccte 

sich  in  den  Anfrinf^en  der  Ktiltiir  als  BestStlgunt^  dr?  Ich^cfiihls  rumcist  in  dem 
Bekämpfen  der  anderen.  Diesen  Charakter  trägt  die  damals  geprägte  Komik  und 
noch  heute.  Wir  haben  auch  hier,  biogenetisch  gesehen,  die  Ähnlichkeit  in  der 
Oesebmacksriehtttnc  der  Völker  im  Urzustände,  der  Kinder  md  der  UngcbOdeten. 

Das  Kind  befriedigt  nichts  mehr,  wie  Kuno  Fischer  richtig  hcmerkt,  als  wenn 
wir  im  Spiel  mit  ihm  nm  anstelU-n,  dnß  es  sich  uns  überlegen  fühlen  kann. 
Und  wie  der  Ungebildete  sich  hier  verhält,  erfahrt  man  am  besten,  wenn  man  zu 
einer  Sönnfaignadiniiltagsvontdlnng  in  den  Zfalms  geht  und  die  Menge  in  widiem« 
des  Gelächter  ausbrechen  hört,  sobald  der  Clown  dem  »Dummen  Auguste  eine 
schallende  Ohrfeige  versetzt.  Die  Zuschauer  nehmen  nicht,  wie  es  Kultur  und 
Humanität  erfordern,  für  den  Geschlagenen  Partei.  Das  würde  kein  Lustgefühl 
auslösen;  der  KamiiHnstinkt  will  eben  beschlftlKl  sefau  Wohl  aber  erweist  es 
dch  hier  schon  als  nöt^  daB  zu  diesem  Zwcdie  Kunst  aufwendet  werden  mnfi, 
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damit  keineriei  entgegengesetzte  Interessen  aufkommen:  Oer  dumme  August  muR 
eine  groteske  Erscheinnn^  sein,  deren  närrische?  Oebnren,  lächerlicher  Anzug  und 
dummes  Gesicht  Mitleid  von  vornherein  ausschlieiien.  tr  muU  die  Merkmale  des 
TMdtten  tii«eii,  Uber  du  wir  um  im  Leben  oll  liabcn  Irgeni  mOssen  und  fibcr 
das  wir  vielleicht  auch  in  Fällen  triumphiert  haben,  wo  das  Recht  nicht  auf  unserer 
Seite  war.  Daher  können  wir  uns  mit  dem  Gegner  identifizieren  und  uns  über  die 
Niederlage  des  armen  T^pels  freuen.  Unsere  kriegerisclicn  Instinkte  werden  durcti 
den  aiegrciclieii  Angriff  gewedct  imd  fiue  Err^iv  Hüft  ItnlgctnlO  tb. 

Die  gleiche  Freude  an  dem  Verletzen  des  anderen  finden  wir  in  den  Innnisciien 
Erzeagnisscn  der  Völker  in  ihren  frühen  Entwicklungsstadien.  Ich  will  hier  einen 
Bericht  aus  der  Hansezeit  erwähnen,  der  sich  mit  den  Spielen  der  Deutschen  in 
Seifen  von  MTB  Mt  »i  Ernte  det  KÜ.  Jahrhunderts  beschiftigt,  ein  Bericht,  der  aiao 
nicht  einmal  aus  einer  ganz  frühen  Epoche  stammt'). 

Es  handelte  sich  um  Spiele,  die  bei  der  Aufnahme  der  im  Kontor  neuangC* 
kommenen  Hanseaten  veranstaltet  wurden.  —  Da  ist  zunächst  das  »Rauchspiel«; 
Buttcifitscr  wurden  mit  Lohe,  Tran,  Holz,  Unrat  und  alten  Hnaien  gefüllt  und 
geiündel,  während  man  den  Neuaufzunehmenden  an  einem  Stridc  darüber  hinauf* 
zog  bis  zur  Höhe  des  KUppfensters  im  »Schütting«  und  freraume  Zeit  im  Qualm 
hängen  UeB.  Nadidem  ihm  Mund  und  Nase  gehörig  damit  angefüllt  waren, 
wurden  linn  fingen  vorgelegt,  die  er  betntwoften  rauBte;  danidi  wurde  er  mr 
Tür  hinaus  geführt  und  mit  6  Tonnen  Wasser  beschüttet,  um  den  Rauch  abzuspülen. 
Nur  einer,  heißt  es  f^emfitvo!!,  sei  hei  den;  Spiele  erstickt.  Die  Neulinf^c  wurden 
weiterhin  betrunken  gemacht  und  auf  einer  I^ritsche  verprügelt,  nachdem  man  ihnen 
einen  Teppich  über  den  Kopf  gebunden  hatte,  damit  ife  ihie  Peiniger  nicht  er> 
Itannten;  dazn  wurde  ntf  etaem  Bedien  getrounnel^  um  das  Oeadwei  zu  fibertönen. 

Es  gab  ferner  noch  ein  Beich*5piel,  ein  Barbierspiel,  das  Pferdeken  -  Beslan, 
Vinkenfangen,  Swineken-ßräuen,  Ankersmeden,  Schinkenschiüden,  ündekenstricken 
usw.  Bei  allen  bildete  Schlagen  und  Wehetun  die  Pointe. 

Ehie  andere  Ait  des  komiachen  ErsAtaena,  die  ebenfalls  auf  der  BeMed^[ung 
des  Machttriebes  beruht,  ist  der  obszöne  Witz.  Wenn  man  erwägt,  daß  Sitte 
und  Anstand  den  Menschen  in  einer  Art  umspannen,  die  oft  —  und  besonders  auf 
jugendliche  und  rohe  üeniuter  —  einengend  und  bedrückend  wirkt,  so  erscheint  es 
bcgreifUdi,  daB  tidi  das  Ich  gehoben  ftthll^  sobnid  es  diese  Schraniw  durdibrichL 
Bekannt  ist  die  Ausdehnung  und  Beliebtheit  dieser  komischen  Art  im  Volke  und  bei 
der  Jugend.  Wer  mit  Kindern  zu  tun  hni,  weiß,  wie  ein  einziges  unanständiges 
Wort  oft  genügt,  um  jubelnde  Heiterkeit  auszulösen. 

Die  Schenart  des  VerictMus  und  des  Obszönen  bildet  dte  KomOc  der  VdUter 
in  den  Stadien  der  beginnenden  Kultur,  wie  auch  die  der  breiten  Volksmassen. 
Wir  t)egep;nen  ihr  t>cim  Kasperle,  dem  Kölner  Henesche,  bei  Till  Ftilenspiegel, 
und  dem  Hans  Wurst,  den,  als  das  literarische  Moment  die  Oberhand  gewann,  der 
alte  Oottsclied  aitf  der  Bilhne  der  Nenbeiin  fai  Leipzig  verbrennen  UeA.  Bd  den 
romanischen  Nationen  finden  vrir  diese  Komik  der  Kampfinstinkte  in  den  Spielen 
des  Arlechino,  der  Kolombine,  des  Pnntalone  usw.  Die  gleiche  Struktur  weisen  die 
Scherze  von  Poggios  Facetien,  Boccaccios  Dekamerone  und  ituen  Nachahmern  auf. 
Vid  ist  ans  solchem  voikstilmlichen  Humor  in  di«  Lustspicte  des  Vcoclianers 
Ooldoni,  wie  auch  in  die  kombdien  Dicfalungen  Staalnfpeares  und  sefaier  Zeit- 
genossen  übeigegangen. 

)  Dfe  Spiele  der  Deutschen  In  Beimen.  Von  Privatdozent  J.  Harttung  in 
Tübingen.  —  In  den  PttbUkaÜonen  aus  dem  Ic.  preuB.  StaatstRliiv.  l.ei|nig,  bei 
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Alle  Art  d<*r  Komik  jedoch,  wie  Karl  Groos  will,  auf  den  Kam pff rieb  (in  Ver 
bindung  mit  den  beiden  kontrastierenden  Vorstellungen,  von  denen  wir  weiter  unten 
noch  lu  spreclieii  haben  werdra)  zur&doufQfaren  cchefaif  mb'  nur  dann  md^icli, 
wenn  onii  den  Begriff  des  »Kampfinstinktes«  unberechtigt  weit  ausdehnt  (vergleiche 
Groos ,  Spiele  der  Menschen,  S.  298).  Wenden  wir  uns  daher  einer  zweiten  Auf- 
fassung zu,  die  mehr  die  objektive  und  intellektuelle  Seite  komischer  Pbänomote 
betont,  nud  die,  wie  ich  mdne,  am  trelfendatcn  von  Ed.  v.  Harlmann  dahin  aus* 
gcdindit  woidcn  ist,  der  komische  Vorgang  beaAehe  bi  einer  reduäio  ad  absurdum 
des  Unlogischen,  das  sich  als  Gernegroß  sprebe.  Von  den  primitiven  Arten  des 
Komischen,  die  wir  in  den  Aniangsstadien  der  Entwicklung  gesehen  hat>en  und 
deren  Sprnen  wir  hier  nnd  da  nodh  begegnen,  steigen  wfar  hietmit  zu  den  ftiaeien 
und  vergeistigteren  auf  nnd  betreten  damit  das  Gebiet,  wo  für  den  Gebildeten 
eigentlich  erst  Humor  und  Komik  beginnen,  nimlich  in  der  kiinsUerischen  Oettaltans 
der  Kulturepocbe.  — 

Um  ehie  lestumtlssene  nnd  dabei  anireicfaende  Oeünftioa  des  komisdien  Kunst- 
werks aufzustellen,  sind  die  einzelnen  Objekte  nach  Völkern,  Zeiten  und  Sitten  ztt 
verschiedenartig;  w  uhl  :?ber  lassen  sich  gewisse  Dominanten  feststellen,  die  in  den 
komischen  Gebilden  wiederkehren  und  sich  in  verschiedener  Weise  miteinander 
kienzen  und  gegenseitig  bcsUmmen.  Das  fai  allen  kondsdien  Vorgängen  vorhandene 
Merkmal  ist  das  oben  erwilmle  Prindp  der  Daseinsireude. 

Einr  freudige  Bejnhung  unseres  Ichj^efühh  ftncicf  imtcr  anderem  auch  statt, 
wenn  wir  uns  einem  fehlerhaften  oder  kleinlichen  Objekt  gegenüberseben  und  uns 
ihm  überlegen  fühlen  können,  im  Oegensate  znm  Eibabenen,  das  den  Beschatwr, 
»mdem  es  ihn  erhebt,  zermalmt«.  Durch  das  Sich-Qberlegen>fühlen  entsteht  schon 

die  gute  Stiinmunp-,  die  wieder  weitere  komische  Momente  entdeckt  und  sich  so 
ausbreitet.  Fernerhin  darf  das  Verletzen  oder  ein  anderes  negatives  Moment  im 
komischen  Vorgang  nicht  so  schwerwiegend  sein,  dafi  es  uns  mederdrüdct  Über 
die  Olirl^e  des  Qowns  können  wir  noch  lachen,  fiiwr  einen  Totschlag  nicht 
Dergleichen  hatte  Aristoteles  vor  Ann;en ,  als  er  im  fünften  Kapitel  der  Poetik 
schrieb:  Das  Lächerliche  ist  nämlich  eme  solche  Abirrung  und  lintstellung,  welche 
weder  Schmerz  noch  Schaden  bereitet,  wie  denn  die  komische  Maske  etwas  Ent- 
stelMes  und  Verzerrtes  ist,  aber  ohne  scirnienlichen  Aua«frudcc.  Aus  diesem  Grande 
kommen  für  den  feiner  organisierten  Menschen  gewisse  unverschuldete  Übel,  wie 
die  des  Buckligen  und  des  Wahnsinniq[en  als  Oe^rcnstände  komischen  Gentisse^^ 
nicht  mehr  in  Frage  ).  So  darf  auch  beim  obszönen  Witz  das  Unappetitliche  oder 
Stttcidose  nie  fibeiwfegen,  oder  es  ist  um  die  humoristische  Wirining  geschehen. 
Das  Empfinden  ist  auch  hier  individuell,  wie  das  erhöhte  Feingefühl  unserer 
Frauen  beweist.  Ferner  verlangt  es  der  Charakter  der  Heiterkeit,  daß  uns  das 
Verstehen  eines  Witzes  oder  einer  Lustspielsituation  leicht  gemacht  werden  mnß. 
Wir  erinnern  uns  an  das  Staakespeafewort:  »Weit  KDrze  denn  des  Wibes  Seele 
ist . . .!«  Komik  verträgt  eben  am  allerwenigsten  Erdenschwere. 

Ergaben  sich  die  bisherigen  Schlüsse  durch  die  Betrachtung  der  komischen 
Prozesse  in  großen  Zügen,  so  stellen  sich  uns,  wenn  wir  —  nach  Fedmerscber 
Methode  der  Ästhetik  von  mten  —  eine  genügend  große  Anzahl  von  Anekdoten 
uns  vor  Augen  fuhren  und  uniersuchen,  bei  allen  komischen  Prozessen  (wie  wir 


•)  E.  V.  Hartmann  will  das  Unlogische,  das  im  komischen  Vorcßnir  ad  absurdum 
geführt  wird,  nicht  etwa  als  notwendige  Folge  der  natürlichen  Unzulänglichkeit 
unseres  menschlichen  Denk-  und  Vorsteliungsvermögens  dargestellt  wissen,  sondern 
nur  als  fahiUssig  vendinldeles  Obel. 
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schon  oben  erwähnt)  zwei  vencUcdtiiC  Vofstellungskreisc  enigegen,  die,  wenn  auch 
nicht  immer,  miteinander  kontrastieren,  was  die  alte  Ästhetik  behauptete,  so  doch 
entg^engesetzt  sind.  Allerdings  finden  sich  auch  komische  Oefüge,  wie  z.  B.  die, 
wckhe  am  einem  Säte  oder  einer  Handlnqg  besleiieD,  hd  denen  (fie  zweite 
Vorstellung  tu  fdilen  adieint.   Dica  erweist  sidi  jedoch  als  liusdiung,  denn 

sobald  wir  genati  prt'ifen,  wfirtlber  wir  lachen,  stellt  sich  heraus,  dnfi  wir  die 
zweite  Vorstellung  sillschweigend  ergänzt  haben,  und  daß  unsere  Freude  nur  durch 
iiire  Hilfe  zuafande  kommL  So  verliitt  es  akli  mit  dem  Talleyrandschen  Paradoxon: 
»Die  Spradie  fat  dazn  da,  dfe  Qcdanicen  zu  vcrlicqienl«  Die  Iwibtigertrfene  Vor» 
Stellung  ist:  >Die  Sprache  ist  dns  Aiisdnicksmitte!  der  Gedanken  . 

Von  dem  einen  Vorstcilungskreise  springen  wir  gewissermatkn  in  den 
anderen  hinein;  dieser  Sprung  erfolgt  zwanglos,  ganz  in  den  Anschauungen  und 
der  Logflc  der  errteti  Vorstellungsgruppe,  atwr  er  vollzteht  sidi  pldtzüch  und  in 
überraschender  Weise,  —  meistenteils  durch  ein  Wort,  das  eine  doppelte  Bedeutung 
hat,  —  oft  auch  durch  eine  fnlsche  und  unerwartete  Beziehung;.  Ich  möchte  dies 
den  komischen  Sprung  nennen.  Ein  Beispiel:  ^Der  groüe  ürnithologe  X.  hat 
fealgettdtt,  daß  die  Tauben  nieht  hdren!«  —  Wir  find  zunlclist  verblOfll  fiber  die 
Neuigkeit,  die  wir  da  erfahren.  Wir  verstehen  diesen  Ausspruch  aus  dem  An- 
schauunpskreise  der  Zoologie:  Die  Taube,  der  Omithologe,  aber  plötzlich  begreifen 
wir,  ünü  hier  ein  Doppelsinn  des  Wortes  »Die  Tauben*  vorliegt.  Wir  geraten  in 
die  Oedanicenltreise  des  Ototogen  und  wi»en,  dsB  Nidittdrende  damit  gemeint 
sind.  Die  anfangs  verlilfiffende  Tatsache  zerflattert  in  eine  leere  Tautologie. 

Th  Lipps  hat  in  seiner  Schrift  »Komik  und  Humor»  versucht,  den  Vorgang  des 
Komischen  psychologisch  zu  deuten ;  leider  aber  hat  seine  Bemühung  nicht  zu  dem 
gewflnschtcn  Ergebnis  gefiUirt.  Er  gehfirt  tu  denjenigen  ErUirem,  die,  wie  wir 
anfangs  sagten,  das  besondere  Piroblem  vom  Standpunkt  ihrer  allgemeinen  Ansdnii' 
ungen  aus  zu  beleuchten  suchen;  bei  Lipps  muR  für  das  Koroische  seine  Stauungs- 
theofie  des  seelischen  Flusses  herhalten,  die  von  der  Tendenz  getragen  ist,  alles 
seeliselie  Qeschebcn  aus  dem  Mecbanismtts  des  Voratelhmgslebens  zu  erklären. 
Von  der  grofien  Anzahl  Arten  der  gegensätzlichen  Vorstellungen  nennt  Lipps  nur 
die  erhabene  und  die  tit:hcdet:1cndc  tind  sucht  mit  ihnen  das  Zustandekommen  jedes 
komischen  Eindrucks  zu  deuten.  Natürlich  tut  er  damit  den  Dingen  Gewalt  an 
und  iit  bestrebt,  die  Eigensdiaften  des  OroBen  und  Mbiderwertigen  audi  in  Mlche 
Arten  der  beiden  Vorstellungsgruppen  des  konUscIien  Oeffiges  hineinzukonstruieren, 
in  denen  sie  nicht  enthalten  sind.  Er  konimt  7it  dem  Schluß,  daß  alle  Komik  auf 
folgendem  psychischen  Vorgang  beruht:  Eine  große  und  erhabene  Vorstellung  wird 
plötzlich  durch  das,  was  wir  den  komischen  Sprung  genannt  haben,  in  ein  Kleines 
und  Niedriges  verwandelt,  z.  Bw  die  Dekorstton  eines  Kdniespalastes  idppt  durch 

das  Versrhen  des  Theatermaschtnistcn  Tiber  dem  Haupte  des  n^nerenden  Trigöden 
zusammen  und  erweist  sich  als  ein  bemalter  i^app-  und  Leinwandfetzen.  Die  für 
die  große  Vorstellung  des  Königspalastes  aufgewendete  Energiemenge  in  uns  kann 
nidit  duicb  die  enge  Bahn  der  banalen  Vorstellung  einer  Thestefkulisse  sogleich 
nbflief!en.  Sie  staut  sich  und  flutet,  wie  Lipps  behauptet,  zu  dem  erhabenen  Vor- 
stellungskomplex de?  Königspalastes  zurtlck,  von  wo  sie  wieder  zu  dem  kleinen 
Gedanken  hingewiesen  wird;  —  so  pendelt  sie  einige  Male  hin  und  hen  —  Diese 
Theorie  sebdnt  fai  einer  Bemcritttng  Kants  (Kritik  d.  Urt.)  einen  VoiUufer  zu  haben: 
»Unsere  gespannte  Erwartung  in  der  Komik,  die  in  keiner  Weise  erfüllt  wird, 
sehen  wir  als  einen  Mißgriff  an,  die  wir  wie  einen  Ball  noch  eine  Zeitlang  hin  und 
her  schlagen,  indem  wir  bloß  gemeint  sind,  ihn  nur  zu  ergreifen  und  festzuhalten!« 
Upfw  int  aber;  denn  es  liandelt  steh  befan  komischen  Vorgang  zunichst  dnmal 


Digitized  by  Google 


464 


BEMERKUNGEN. 


nicht  immer  um  pathetisch  große  und  Icleine  Vorstellungen.  Bei  folgendem  Scherz 
ist  jedenfalls  nicht  zu  sagen,  welches  die  erhabene  und  welches  die  minderwertige 
Vorstellung  sein  soU:  »Onero  Herrn,  der  im  Nichtraucherabteii  mit  brennender 
Zigaire  angetrofteii  wltd,  bemeiM  man,  daB  liier  ,FQt  Nlchtnuidici'  td.  ^  Ja,  ja» 
ich  weiß!  Bin  ja  auch  NiditniicherP  —  ,Aber  Sie  rauchen  doch!*  »Hencott  noch  ein- 
mal :  —  Das  f^eschieht  nur  ausnahmsweise!*» 

£s  gibt  außerdem  auch  noch  komische  Oefüge,  in  denen  es  sich  allerdings  um 
erinbene  und  IdeinÜdie  Oedtnicengruppen  handelt  aber  bei  denen,  nmgcittfaft,  wie 
Lipps  behauptet,  die  erhabene  Vorstellung  die  nadifolKende  ist.  —  Ein  Beispiet: 
Knthartna  Ii  fragt  in  einer  Staatsratssitzung,  in  der  man  bemüht  war.  einen  Vor- 
wand für  den  neuen  Kfieg  gegen  die  Türken  zu  finden,  als  ein  Geräusch  an  der 
Tfir  eniitand,  Qtu  ^tst  «fa^  fkiämUän?*  ->  -Majest^  ce  iftst  rim!  La  portt  ä§- 
munde  ia  graisse!»^  —  »Quai  donc,  La  Porte  demande  la  Grke?  —  casus  ttUi!'  — 

Die  Lippssche  Auffassung  läßt  sich  also  bei  objpktivci  Betrachtunj:  vieler 
komischen  Prozesse  nicht  halten.  Seine  Behauptungen  über  das  Pendeln  zwischen 
den  Voratellnngen  erweisen  sich,  wie  Richard  Birwald  im  Band  II,  2  dieeer  ZcU* 
sdirift  nachgewiesen  bat,  nur  bei  wenigen  Individuen  als  zutreffdid;  ebensowenig 
läßt  !^ich  die  Stauungshypolhese  in  nl!cn  Fällen  de?  Pcndelns  feststellen.  —  Dem 
möchte  ich  noch  hinzufijgen,  dali  meines  Lrachtens  ein  überraschend  guter  Witz 
so  intensiv  auf  uns  wirkt  und  eine  so  wichtige  Stellung  in  unserer  Oedankenwelt 
einnimmt,  daB  wir  nidit  gleichgfiltig  fiber  ihn  zu  anderen  Vontellnai^lneiaen  bin* 

weggehen,  sondern  noch  öfter  genießend  zu  ihm  zurQcldcehreni  Wie  Wfr  dies  ja 
auch  bei  allen  gewiciitigen  Vorstellungen  zu  tun  pflegen. 

Ein  wesentlich  anderes  Bild,  als  üpps  es  entwirft,  zeigt  mir  die  Selbstbeobachtung 
wihiend  des  Imniaehra  Oenusaes ;  auch  die  Berichte,  die  ich  auf  mein  Belrsgen 
von  anderen  Personen  erhielt,  lauten  dem  meinen  ziemlich  ähnlich.  Im  übrigen 
vermag  ja  ein  jeder  den  Vonjann  in  sich  selbst  nachzuprüfen.  —  Bei  dem  plötz- 
Uchen  Hinubertreten  aus  dem  einen  zuerst  angeschlagenen  Vorstellungskceise  m  den 
anderen,  fremdiiit^[en,  befiilll  uns  snnicbst  eine  Überrasdiung,  wie  andi  Upps  an- 
erkennt,  eine  Überraschung  durch  die  neuen  Eindrücke,  die  andere,  unerwartete 
Qefühlstöne  in  uns  wachrufen.  Unsere  Aufmerksamkeit  wird  in  intensiverer  Weis<» 
angespannt,  wir  vergleichen  und  erkennen  zwischen  den  beiden  verschiedenartigen 
Voratelhingsgruppen  entweder  verboii^ne  Abnlidikeiten  Qwi  Panl),  oder  anch 
Verschiedenheiten,  wo  Oleicbheitett  erwartet  werden,  wenn  z.  B.  ein  Ausdruck 
doppeldeutig  ist  und  zwei  ganz  verschiedene  Begriffe  bezeichnet,  wie  wir  es  oben 
an  dem  BdsjMel  mit  den  »Tauben«  gesehen  haben.  Auf  dieser  Struktur  beruhen 
die  meisten  Scherze.  —  Eine  andere  häufig  vertretene  Art  des  Komtsdien  M;  wie 
Schopenhauer  sie  charakterisiert,  die  Subaumtion  eines  Dinges  unter  einen  falschen 
Oberbej^riff ;  noch  eine  andere  Handlungsweise,  die  durch  verkehrte  JV^ittel  zu  ihrem 
Zwecke  zu  kommen  sucht,  wie  v.  Kirchmann  ausführt  ~  Diese  Dinge  haben  sich 
bei  den  Knltnrvöilnm  aNmihllch  an  den  Haufibnomenten  des  Komisdien  hetans 
entwickelt,  und  das,  was  mit  den  Kampfinstinkten  zusammenhängt  und  im  Anfang 
den  Ausschhj;  gab,  erscheint  jetzt  nur  noch  als  Hilfsprinzip.  Die  Beschäftigung 
mit  dem  Komischen  gescfatelit,  wie  alier  Kunstgenuß,  nicht  unter  dem  Druck  und 
Zwang  umerer  realen  Lebensbetätigung,  smidem  frei  Im  XatbeUsdicn  Anaebanen, 
in  idealer  HInsichL  Deshalb  deflnictt  Knno  Fischer  den  Wita  ab  »tpfclendei 
Urteil'.  — 

Vergegenwärtigen  wir  uns  unser  Verhalten  beim  komischen  Oenuß  an  folgen- 
dem Beispiel:  Einem  übelberüchtigten  Börsenmakler,  der  auf  sein  Anbieten  von 
Papieren,  da  nieniand  mit  tbm  etwas  zu  tun  haben  will,  keine  Antwort  bekommt 
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und  deshalb  wütend  schreit:  >Cin  Qebot  will  ich  boren!«  wird  erwidert:  > Du  sollst 
nictat  ttehlen!«  Ans  der  ersten  Vontdluiqr  von  Pldsangebot  für  Bflrtenpapierc 
geraten  wir  durch  den  komischen  Sprung  (das  Wort  »Gebot«)  in  die  andere  Vor» 
stelhingsgruppe  der  religiösen  Gebote.  Unser  Urteil  wird  in  Bewegung  gesetzt  zu 
erkennen,  daß  hier  etwas  Unähnliches,  Wesensverschiedenes  vorli^  Wir  kommen 
zn  einer  Oberrascfaung,  die  In  um  <!■•  OefiUil  der  toniMfaen  Freiide  auttM,  ver- 
stirkt  durch  du  befriedigte  Gerechtigkeitsgefühl  über  die  dem  Betrüger  gesagte 
Wahrheit.  Wenn  nun  der  Kunstgenuß  überhaupt  einen  spielerischen  Charakter 
trägt,  so  möchte  ich  den  komischen  Sprung  und  die  sich  daranschiießenden,  spielen- 
den Uiieilsfnnkdoncn  ntw.  mit  einer  Unterart  des  Spiels,  einer  bekannten  lt^rpe^ 
liehen  Tätigkeit,  nbniich  der  turneriacben  Bewegung  unserer  Gliedmaßen  vergleichen. 
Wie  dort  ein  Recken  und  Strecken  unserer  Sehnen  und  Muskeln  stattfindet,  so  hier 
ein  ähnliches  unserer  seelischen  Kräfte.  Bei  den  versdiiedenartigen  komischen 
Fillen,  vom  einfachen  Witz  bis  zu  dem  feinsten  und  komi^ertesten  Lustspid 
weiden  unsere  Seelenfunktionen  in  mannigfacher  Vebe  In  Bewegung  gesetzt  und 
die  aiiSfTcIösten  Gefühle  und  Wilienstriebe  laufen,  ohne,  wie  im  realen  Leben  durch 
neue  Heize,  die  dazwischen  kommen,  gestört  und  unterbrochen  zu  werden,  ihrer 
Natur  gemäß  ab,  was  eine  Lust  in  uns  auslöst.  Diese  Lust  bildet  den  Selbstzweck 
der  kOnstleiischen  Titigkeil  an  Sldte  der  prakdadien  AbatcUen.  Wie  es  nun  behn 

köiperlidien  Turnen  die  verschiedensten  Uhiinceii  gibt,  von  der  Freiübung  bis  7uni 
Qerätetumen  an  Barren,  Keck,  Stande,  Sprungbrett,  so  gibt  es  auch  auf  den» 
psychischen  Gebiet  die  verschiedensten  Variationen,  von  denen  Lipps  nur  das  Hin- 
und  Herpendeln  an  den  Kngen  erwihnt. 

Wenn  wir  Wit?  und  Anekdote  unter  ästhetischen  Gesichtspunkten  zergliedern, 
so  stellt  sich  uns  ihre  Struktur  folgendermaßen  dar:  1,  die  Fabel  mit  der  heiteren 
Tendenz;  2.  und  3.  die  beiden  gegensätzlichen  Vorstellungsgruppen ;  4.  der  komische 
Sprung.  —  Und  dazu  kommen  noch  5b  die  HIUqNlndpien,  wie  wb  sie  von  Fedmcr 
her  kennen.  Ein  Scherz  ohne  Hilfsprinzip  wirkt  dflrftig:  z.  B.  Unterschied  der  roten 
Nasen  und  der  Kanonen;  die  einen  kommen  von  Trinken,  die  anderen  von  Essen, 
i^as  i^iinzutreten  eines  Hilfsprinzipes,  z.  B.  das  der  Abwehr  oder  auch  Bosheit,  gibt 
die  WOrze,  z.  B.:  Ein  französischer  Gesandter  wirft  efaiem  Deutadien  dfe  idelea 
gleichbedeutenden  Worte  unserer  Sprache  vor,  z.  B.  Essen  und  Fressen!  Das  stimme 
nicht,  erwidert  der  r>eu(sclic,  tienü  der  Gesandte  könne  wohl  gefressen,  aber  nicht 
gegessen  werden!  Daraui  versetzt  jener  hartnäckig;  »Und  senden  und  schicken?« 
Das  stimme  wieder  nicht,  denn  fener  sei  wohl  ein  Osnndter,  aber  kdn  gescMektei ! 
—  Als  Hilfsprinzip  kann  alles  dienen,  urie  wir  dica  in  der  historischen  Entwidclung 
gesehen  haben,  was  mit  den  Kampfinstinkten  7iisammenhän^  Zunächst  das  Ver- 
letzen des  anderen,  und  auch  die  Freude  an  der  Schlagfertigkeit  und  Scharfoianig- 
kelL  Daiin  liegt  unaerOcfsttea  an  der  Witten  Antww^  die  die  alternde  Hofdame 
deniTalleynnd  gab,  auf  sein  fdndsd^esWorts[M:  »fiasseM,  /msmätauU/'  Indem 
sie  erwiderte:  *Comme  votre  renonunie!*^  Ferner  pibt  die  Errepnnc^  der  Kampf» 
Instinkte  das  Hilfsprinzip  beim  Satirischen,  besonders  beim  satirischen  Epigramm. 

SchliefiUcfa  entsteht  dfo  Lust  am  Seg  des  I^isdien  und  der  damit  verbundenen 
Nieder]^  des  Törichten  (nimtU»  ad  «tatftfnm^  Aber  waA  Iriav  wo  wir  dieses 

Moment  als  Hilfsprin7ip  kennen  lernen,  verlangt  die  beabsichtifr^e,  liistvolle  Gesamt- 
wirkung  die  i3fters  schon  erwähnte  Begrenzung,  daß  niemals  eine  allzuemste 
Schädigung  stattfinden  darf.  Doch  ist  die  persönliche  Empfänglichkeit,  wie  wir  oben 
gesehen  haben,  versddeden;  Idi  z.  B.  kann  lUwr  einen  lohen  Schcsz  nidil  mehr 

lachen  und  mich  bei  einem  Lustspiet,  wie  Oeor;^^e  Dnndin  von  Moli^rc,  nicht  ergötzen. 
Es  lassen  sich  aber  wiederum  Falle  finden,  in  denen  gerade  die  Gegenteile  der 

ZdUdu.  f.  Afttiictik  u.  allg.  KiMStwüsenAChtlt,   XV.  30 
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fodwn  tngeNUitteii  Ptiadplen  »h  isthdisGlie  Hflfeii  «irftreten.  So  liann  zn  dem 

egoistischen  Angriffsprinzip,  mit  welchem  der  Zuschauer  sich  einfühlend  s>Tnpathistert, 
dasjenige  hinzutreten,  was  man  mit  »poetischer  GerechttV^keit»  zu  bezeichnen  pflegt. 
Ich  habe  selten  im  Theater  ein  so  herziich-jubelndes  Gelächter  gehört,  als  über 
Onkd  BOOg  <ln  einer  DniMibicfims  des  Reofenchen  Romtne»),  alt  er  dem  guten. 
SChwetBqiriiften  Habennunden  Spazierstock,  den  er  beim  Durchprügeln  des  intriganten 
Übeltäters  Pomuchelskopp  zerbrochen  hat,  zurückgibt.  —  Daß  man  einen  Spazier- 
stock,  der  durch  sdnen  zerbrochenen  Zustand  werllos  geworden  ist,  zurückerstattet, 
ift  dn  voMÜlgn  Wfb;  aber  dafi  hierdurdi  gezeHst  wild,  wie  dn  gemeiner  JWensch 
aeine  gdlührende  Strafe  erhallen  hat,  macht  das  Volk  jubeln. 

Eine  noch  feinere  Art  der  dmch  befriedie;enden  Gerechtigkeitssinn  verstärkten 
Komik  findet  sich  in  den  Lustspielen  des  Beaumarchais  «Figaro«  und  »Figaros 
Hodutit«,  andi  in  Molftres  KomMien,  in  Scribes  >Olas  Wasser«  und  »Fktuenkamiifc, 
in*  dem  »Zerbrochenen  Krug«  Heinrich  von  Klebto  und  in  Oogols  »Revisor«. 
Hier  hat  die  vornehmste  Art  der  Komik,  der  Hnmor  eingeseM^  von  dem  zum 
Scliluß  noch  zu  reden  sein  wird. 

Ebenfalls  kann  das  Oegenteil  der  Freude  am  Logischen,  das  Paradoxe  als  Hflfs* 
prinzip  dienen,  doch  nur  selten,  da  die  Freude  am  Unlogischen  zu  selur  mit  dem 
Lebensnerv  aller  Komik,  der  Dascinsfreude  im  XK^'iderspruch  steht. 

Als  weiteres  Hilfsprinzip  tritt  uns  das  Durchbrechen  der  sittlichen  Normen  ent» 
gegen,  itanllcb  wie  das  Durcfabrechen  des  Anstands  im  obsafinen  Wtbt.  Wenn  wir 
lidren,  daß  eine  junge  Mutter  auf  die  Rede  »Dein  Kind  ist  j«  der  ganze  Vater!' 

erwidert:    Nicht  wahrt       und  m?in  Mann  bildet  sich  ein,  eS  slellt  ilun  ihnlidl!« — 
so  lächeln  wir  über  die  Kenntnisnahme  des  Ehebruches. 

Aufier  den  hier  angeführten  Momenten,  denen,  die  aus  dem  Kampfinstinkte 
entsf»fingen,  denen  aus  Lmt  an  der  Sddagfertigkeit  und  dem  Oefotrddiaeln,  denen 

aus  der  Freude  über  den  Sieg  des  Logischen  und  der  Niederlage  des  Törichten, 
denen  ans  der  Refrieditnmf^  nn^ercs  Gerechtigkeitsgefühl?  und  ferner  denen  aus  der 
Lmst  am  Paradoxen  und  denen  aus  Freude  am  Durchbrechen  der  sittlichen  Schranken, 

—  aulter  diascn  weiden  sldi  nodi  andere  als  solche  erweisen;  —  grundsitzlidk 
ausgesddossen  sind  niur  diejenigen,  die  keine  Idienslireudl^e^  idib^ahende  Tendenz 

haben. 

Die  Schwierigkeit,  aut  dem  ästhetischen  Sezierboden  mit  dem  Skalpell  der  Kritik 
die  flinf  dnzcincn  Tdle  hennszusdiüen,  ist  fidlidi  grSBer,  als  es  auf  'den  ersten 

Blick  erscheinen  mag.  Wie  in  der  Fassung  mancher  Scherze  —  wir  sahen  es  oben 
bei  dem  Talleyrandschen  Aus<;f»n!ch  —  die  zweite  Vorstellung  nicht  in  das  Auge 
fälH,  weil  sie  sich  nicht  ausgeprägt  vorfindet,  so  ergeben  sich  jene  einzelnen  Teile 
nidit  ohne  weiteres,  und  ers^  nachdem  wir  nach  der  Ursache  dessen,  worfiber 
wir  lachen,  geforscht  haben,  gelangen  wir  zu  der  gewQnsdilen  Klarheit  Selbst 
ein  Theodor  Fechner  gibt  bei  den  von  ihm  angeführten  Schersen  (Vor^ch.  d.  A. 
I.Teil,  S.222)  den  komischen  Sprung,  den  er  »Bindeglied«  oder  ^einheitliche  Ver« 
mittiung«  nennt,  jedeamd  falsch  an.  Sdne  Betsfrfele  lauten:  Von  einer  Tinzeiin, 
die  4000  Taler  bekommt  und  hauptsächlich  Elfenrolien  tanzt,  wird  gesagt: 
2000  Taler  für  jedes  Rein,  das  ist  teures  Elfenbein!  —  Ferner:  Saphir  sagt  m  dem 
Bankier,  der  ihm  300  Gulden  zu  leiben  zugesagt  und  der  deshalb  zu  ihm  kommt, 
auf  dessen  Rede:  Sie  kommen  um  die  300  Qiddenl  — :  »Ndn,  Sie  kommen  nin 
die  300  Ouldenl«  —  Und  die  dritte:  In  dner  Qesetlschafi,  auf  der  man  fast  auf 
alle  Anwesenden  unter  den  nichtigsten  Vorwänden  getoastet  hatte,  erbebt  steh  ein 
iEngiittdcr,  der  seine  mangelhafte  Beherrschung  der  deutschen  Sprache  dazu  benutzte, 
um  Woitspide  zu  machen  und  läßt  die  Onkels  mit  Nichten  leben!  — 
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Fechner  erklärt:  Im  ersten  Beispiel  ist  es  der  Begriff  der  Teuerung,  im  zweiten 
das  Geschäft  mit  den  30n  Gulden,  im  dritten  der  Toast  auf  die  Mitglieder  der  Oe- 
sellschaft, was  die  einheitliche  Vermittlung  zwischen  den  verschi^enen  Bedeutungen 
begifindet!«  —  Dts  Ist  imridrt^,  demt  im  eraten  Pill  M  es  das  Wort  »Etfenbcfiis 
worunter  1.  das  Bein  der  elfentanzenden  Tänzerin»  X  Bephantenabn  verstanden 
wird,  Im  zweiten  Fall  ist  es  der  Ausdruck  »kommen  !im«,  —  was  1.  bedeutet 
»hergehen«,  und  2.  »verlieren«,  im  dritten  Fall  bildet  das  Wort  »mit  Nichten«  den 
komischen  Sprang;  1.  bedeutet  es  »mit  Oeschwisterkindem«,  2.  »unberechtigter* 
weliec.  ^  Wie  ich  wibrend  der  Vorarbeiten  zu  dieser  Stndfe  feststellen  Irannte, 
li-inrr«  die  FIbigkelt  hier  licfatig  zu  urteilen,  lediglich  von  der  Hinflglteit  der 
Übung  ab. 

Das  Komische  selbst  kann  aber  wiederum  semerseits  als  titlisprinzip  respektive 
als  AUttel  fOr  andere  Zwcdw  auftreten»  2,3,  in  den  politischen  Komödien  der  Alten, 
in  der  Satire,  in  der  Karikatur  usw.,  zu  den  realen  Zwecken  der  Verächtlichmachung 
des  Oetrners  oder  der  Diskreditierung  y;ewisser  Ansichten  und  Qeistesrichtungen, 
oder  zur  Verhöhnung  unberechtigter  Machtfaktoren.  —  Die  Ironie  benutzt  die 
komische  Form  einer  scheinbaren  Anerkennung  von  bestimmten  Eigensduften  des 
Gegners  oder  der  zu  tadelnden  Sache,  um  auf  das  Fehlen  derselben  oder  ihren  uii- 
ziiIängHchen  Zustand  lilnzuweisen.  In  der  Parodie  dient  das  komisclie  Element  zur 
Verspottung  einer  literarischen  Stilform,  in  der  Travestie  zur  Herabsetzung  tinea 
mißliebigen  Stoffes.  Auch  die  ernste  Dichtung  gebraucht  das  Komische  zur  Ver- 
stärkung des  Gegensatzes  zum  Tkugischen»  wie  die  vielen  komischm  Figuren  in 

seriösen  Werken  beweisen. 

Die  Komik,  auch  der  Witz  kann  nun  in  einer  ganz  besonders  veredelten  Form 
auflzcten,  die  man  seit  dem  achtzehnten  Jahrhundert  mit  Humor  bezeichnet. 
(Frfther  wurde  das  Wort  ziemlich  gleidfbedentend  mit  Komik  gebraucht;  ein  scharf 

umrissener  Begriff  hat  ? ich  erst  nach  und  nach  hcmusgebildet.)  VX^enn  wir  nun  fest- 
stellen wollen,  was  im  Humor  zu  den  komischen  Grundelementen  (der  Fabel  mit 
der  heiteren  Tendenz,  den  beiden  verschiedenartigen  Vorstellungen,  und  dem  komi- 
schen Sprung)  noch  hinzutritt,  so  werden  wir  Hnden,  dafi  es  sich  hier  Im  wesent- 
liehen  nicht  um  ein  Moment  handelt,  das  der  Sache  anhaftet  (also  objektiv  ist), 
sondern  daß  es  hier  iiif  unsere  Betrachtungsweise,  mit  der  wir  das  komische 
Objekt  auffassen,  ankommt.  Es  handelt  sich  im  Humor  um  eine  erweiterte  An- 
schauungsiorm,  die  uns  die  Dinge  sub^eeiea^anäaiü  sehen  liSt,  und  die  sie  mit 
einer  Weltanschauung  in  Verbindung  bringt  Das  Kleinliche,  Lächerliche  des  vor- 
liegenden komischen  Vorfalls  wird  verglichen  mit  dem  Ewigen  und  den  dahinter- 
li^enden  Gesetzen  der  Natur.  Dadurch  gewinnt  unsere  Stellungnahme  eine  OröSe, 
ein  Verslehen  des  Unvollkommenen  und  EtbSrmHdten,  ein  Veizelheii  des  Fehler- 
haften und  oft  sogar  ein  Aussöhnen  mit  der  Wirklichkeit,  das  etwas  Optimistisches 
an  sich  hnt  Am  einfachsten  sagt  es  eine  BemetKunr  ncsi^oirs:  »Unter  Humor 
verstehen  wir  eine  Gemütsstimmung,  in  der  ein  JMensch  sich  seiner  Bedeutung  und 
zufl^dCh  sefaicr  Bcdentnngsloslglkelt  bewuBi  ist«  (Ästhetik  und  allgem.  Kunstwlssen- 
schafl,  S.224.) 


„PtjehOtnuijtr  nnd  Kuntiphilosopie".  Zu  diesem  Aufiiti  des  Herrn  Dr.  O.  E.  Heue 
(S.33S)  wftwelit  Herr  Dr.  Otto  Rank  fe»teeite!tt  zu  »ehcn,  daa  (ein  Buch  „Der  KüiuUer"  ia  mter  Auf- 
lage bcreiu  1W7,  N  i  vor  stekcU  Buch,  c  sch  cnoi  Itt  Und  darcll  dai  mtfMfrcIclw  Wcfk  hOw  iaUM- 
«Otiv  io  Oichtong  unü  Sage"  (1913)  frgüjitl  wird. 
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Walter  Brecht»  Konrad  Ferdinand  Mcycr  und  das  Kunstwerk  seiner 
O e  d  ic  h  t s a  ni  ni  1  u  n  g.  Wien  und  Leipzig.  Wilhelm  BraimuUler.  UniversUits» 

Verlagsbuchhandlung.  O.  m.  b.  H.  1918.  233  S. 

Innerhalb  der  neueren,  aufs  Objeict  gerichteten  wissenschafUidicii  Uc&irebungea, 
soweit  sie  die  Lyrilc  betreffen,  bezeichnet  du  Buch  einen  beaditliclien  FortcdtriH. 
Wir  haben  nach  den  biographischen  Ausschweifungen  gewisser  Schulen  wieder  g^ 
lernt  ein  Gedicht  rein  für  sich  aufzunehmen.  Es  ist  natürlich,  daß  der  Wunsch  sicli 
reg^  auch  eine  Sammlung  von  Gedichten  einmal  au!  ihren  in  ihr  selbst  ruhenden 
Wert  zu  untersuchen.  Nichts  zeigt  besser  als  das  Buch  Brechts,  daß  unsere  fattie* 
tische  Kritik  den  toten  Biographismus  innerlich  überwunden  hat.  Das  Biographische 
muß  in  der  Darstellung  einer  Gedichtsammlung  als  Kunstwerk  natürlich  stärker 
heraustreten  als  bei  einer  ästhetischen  Analyse  eiozehier  Gedichte.  Brecht  bat  auch 
biographisches  Mirteriil  flheralt  in  seiner  Datsteirung  venuMtet  Aber  das  Blb> 
graphische  steht  unaufdiii^icli  im  Hintergrund;  seine  Beherrschung  ist  selbstver- 
ständliche Voraussetziing ,  nicht  das  Ziel  der  Erklärung.  Im  Vordergrund  steht 
immer  das  objektive  Gebilde,  die  Gedichtsammlung.  Das  Eriebnis  tritt  nur  soweit 
in  die  Darstellung  ein,  als  es  dazu  dient,  das  Oef  ornite  In  seinem  ganzen  Rcid- 
tnm  zu  zeigen.  Jener  hoffentlich  vergangenen  Interpietationsweise  war  das  Ktuut- 
werk,  aus  dem  das  Biographische  henu?geschält  war,  ein  Rc'^t,  mit  dem  man  nichts 
anzufangen  wußte.  Hier  führt  das  Biographische  nur  noch  tiefer  in  das  objektive 
Werk  hinein,  und  das  Erlebnis  ist  der  Rest,  der  zurückbleibt,  oder  besser:  Brechts 
Buch  Ist  deshalb  ein  Hdhcpunltt  der  objefctivistiadien  JMethode,  weil  es  das  Bio- 
graphische nicht  als  onn;cln?ten  Rest  zurücklaßt,  sondern  in  die  Form  aufhebt.  Nidit 
Meyers  Lehen,  «^rin  ^  efonntes  Leben  zieht  an  uns  vorüber,  ein  >wabrerest  ^7) 
und  doch  huchst  individuelles. 

Soviel  Qber  die  JMctbode.  Im  ehizelnen  zeigt  uns  Bredit  ansfülulidi  mit  inn^^ 
Versenkung  in  seinen  Gegenstand,  welch  beziehungsreicher  Kosmos  die  Meyersche 
Gedichtsammlung  ist.  Sein  Beispiel  beweist  wieder  einmal,  daß  nur  Liebe  schöp- 
ferisch wird.  Hier  ist  etwas  gesehen,  das  uns  bereichert,  und  das  heuristische  Prin- 
zip« erkenne  ich  bi  dem  enefig^sdien  Salz  (den  ich  jeder  Idlnftigen  Untennchong 
Ober  Meyer  als  Motto  wünsche)  «an  innerer  Temperamentloalgkeit  bei  ihm  g^be 
ich  zu  keiner  Zeit«  (206). 

Die  Feinheit  des  Meyerschen  FormemphnJtnä,  was  Gedichtanordnung  betrifft, 
die  von  Brecht  bis  in  die  zarieste  Verzweigung  verfolgt  wird,  lernt  man  pro» 
grammatisch  gidchsam  aus  einer  En'iinerung  des  Dichters  an  ein  Qespndi  ntt 
Keller  kennen.  Keller  hrtt  si-\r.e  Vergänglichkeitslicder  in  einen  Zykl-jj;  zusammen- 
gestellt (•Sonnwende  und  L.ntsagen<)>  Meyer  ist  das  nicht  recht.  Der  Dichter, 
meint  er,  wflt  ttetnen  »erwiesenen  Satz«  hinstdten.  Die  Stfamnung  der  Vergänglich* 
kt^,  die  im  Lelmi  immer  wieder  anklingt,  muß  auch  in  der  Oediditsammlung 
immer  wieder  neu  erstehen.  Er  wünschte  diese  ^süfien  Stimmen«^  also  durch  die 
ganze  Sammlung  verteilt  Keller  wurde  unmutig,  als  er  das  h^rte  und  Meyer  brach 
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ab.  —  Die  Grenze  Kellers  wird  hier  mittelbar  deutlich.  Meyers  Bcmerkuni^  v.cist 
auf  den  0^;eiMatz  der  Anordnung  seiner  und  der  Kellerschen  Gedichtsammlung 
hin  (idi  bitte  gewfliucbt,  dlaB  Brecht  auf  dfeten  Kontnit  mit  einigen  Worten  ein» 
gegangen  wiie).  Auch  Keller  hat  geordnet.  Bei  ihm  bleibt  eine  ZustmineBaleUiuie 
nach  StimmiiTifrsmomenten  (wobei  besonders  im  »Buch  der  Natur«  auch  manche 
feinere  Beziehung  hergestellt  ist),  was  bei  Meyer  ein  zweites  unsichtbares  Kunst» 
weric  wird,  das  in  nnd  zwischen  den  efaizetnen  Oedfehten  sein  Leben  führt  und  das 
uns  der  [>ichter  «wortlos  in  die  Hände  legt«  (209). 

Ober  der  Fülle  der  Ähnlichkeiten,  Parallelen  (Handlimps  und  Situatiorr^p.irallelen 
für  den  Verstand,  Sttmmungsparallelen  für  das  Gefühl,  Oebärdenparallelen  für  das 
Aiye,  Ktangparallelett  filr  da*  Ohr,  aiddtalctonisciie  ParaUelen  im  Bau  der  Gedichte), 
»den  Ocffcmitien  In  der  Ähnlichkeit«,  den  Variationen,  Kontrasten,  Steigerungen, 
OrftaHungen,  Auffakten  und  Abschlössen  könnte  einem  naiven  Leser  Angst  werden 
vor  der  Bewußtheit  des  Lyrikers.  Brecht  hat  die  Erklärung  für  dieses  einzige 
Phänomen  in  einem  guten  Worte  wenigstens  angedeutet.  Er  nennt  Meyer  »eine 
ittOent  harmonirtiedflTftige  Natur,  die  antithetisch  organisiert  Ist«  (7).  Das  hclBt, 
wie  ich  erc;nnzend  interpretieren  inörh+c,  die  beziehungsreiehe  Form  der  Meyerschen 
Qediditsanimiung  ist  nicht  nur  das  Werk  eines  ordnenden  Verstandes,  sondern 
spiegelt  zugleich  die  Form  eines  Erlebens.  Dieses  Erleben  war  schon  beziehungs* 
fddi.  Der  Kflnstlenentand  hatte  bei  der  ZuaannnensteUung  Itein  sprödes,  zu- 
sammenhangloses Material  vor  sich  (wie  es,  um  einen  Antfpndcii  zu  nennen,  z  B. 
Liliencron  gehabt  haben  nm^^  der  gleichsam  immer  eigensinnig  aus  dem  Augenblick 
empfindet),  sondern  das  Material  rief  nach  der  Formung,  die  wir  an  der  fertigen 
Saamtlnng  bewmidera.  Meyer  empßndet  den  Ldwnsangenldick  glefchsam  adion 
historisch,  d.  h,  im  Zusammenhang,  in  Beziehungen  aus  einem  Ganzen  —  kein  Wunder 
daher,  daß  sich  die  Augenblicke  später  wieder  zu  einem  CKinzen  fügen  lassen.  Diese 
«historische«,  dem  eigenen  ich  gegenüber  distanzierende  Art  des  Erlebens  hat  wenig 
Frennde.  IMan  vermlBt  daran  die  »UnniittdbailKH«.  kh  kann  in  diesem  Schlag- 
wort aber  nichts  anderes  als  den  Ausdruck  der  Verständnislosigkeit  für  einen  so  wert- 
vollen Erlebenstypus  finden,  dem  Hölderlio,  Novalis»  LeopanU  und  C  F.  Meyer  an> 
gehören.  * 

Aus  der  »historisdien«  EmpBndungsweise  JMeyers  ericllre  ich  ndr,  daB  man  die 
bis  auf  die  Verszeilen  und  ehittlnen  Worte  sich  erstreckenden  Parallelen  und  Kon- 
traste, die  Brecht  nachweist,  nicht  als  gesucht  oder  gemacht  empfindet,  sondern 
hinnimmt  als  etwas,  was  so  sein  muß.  Auch  die  Einheit  der  beiden  Hauptgruppen, 
der  persfiniiehen  und  der  hittodschen  Qedidile,  rcditfert^  ich  daiaua:  die  hirtöri- 
sehe  Stellung  dem  eigenen  Leben  gegenfibcr  dribict  von  selbst  zur  Parstettung  des 
Ich  an  historischen  Momenten. 

Ich  bin  auf  die  Eriebnisweise  des  Dichters  zurückgegangen,  was  auch  Brecht 
(206)  hat  tun  muM«n.  Damit  soll  der  Blick  nicht  vom  objektiven  OebiMe  ahgetenkt 
werden.  Die  Rückwendung  auf  den  Dichter  soll  vielmehr  nur  das  Vorurteil  be- 
seifigen  helfen,  als  ob  alles,  \v?s  Anordnung  und  Form  sei,  auch  gemacht  und  ge- 
künstelt sein  müsse.  Die  f  orm  des  Ganzen  ist  bd  Meyer  ebenso  natürlich  wie  bei 
anderen  Dichtem    e  Form  des  einzelnen  Oedidiles. 

Nur  einige  Proben  von  der  Art,  wie  Brecht  Beziehungen  herstellt  Auf  den 
Beziehiingsreichtum  der  in  dem  7weifen  (historischen)  Atischnltt  mit  den  Abtei- 
lungen: Antike  («Götter«),  Mittelalter  (»Frech  und  fromm«),  Renaissance  (»Genie«), 
Reformation  (»IWInner«)  deute  ich  nur  hfai.  Die  flhistrlerenden  Beispiele  hole  idi 
aus  dem  ersten. Abschnitt.  Es  steht  da  z.  B.  der  vielleicht  schönste  Gedichtreiceui 
der  Mcgrer  gdnngen  ist,  die  Qeliagedicfate;  Weihgeschenk,  der  Blutstropfen  usw* 
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bis:  Einer  Toten,  genau  in  der  Mitte  der  zentralen  Abteilung  »Liebe«  (als  »Haupt- 
erlebnfs  seiner  ^anren  Erdenfahrt.).  Die  Feinheit  der  Anordnung  beruht  darin,  daß 
Meyer  diesem  Erlebnis  seine  zentrale  Stellung  wahrt  und  es  doch  im  Zusammen- 
hang der  Abteilung  zugleich  als  vergänglidi  zn  dunkteifaierett  vcctleht.  Denn  dn- 
gciiBI  M  der  Reigen  der  Cletikgedichte  von  den  Gedichten  an  die  Gattin.  Uiic 
Liebe  ist  Icbcnsbehrrr^chend,  Jenes  Ereignis  ist  aber  der  tiefsten  Empfindiinf^  zum 
Trotz,  doch  nur  eine  Episode  (94).  Wer  in  solchen  Hineingeheimnissen  nur  Spie- 
lerei sieht,  wird  Meyers  Gedichte  überhaupt  nie  lange  in  der  Hand  behalten.  Wer 
aber  diesen  Dichter  UeU,  kann  aus  solchen  Auficfalilssen  lief  willltomnicne  Bcieidic- 
rnng  künstlerischen  Erlebens  gewinnen. 

An  einer  Stelle  scheint  mir  Brechts  Einfühlunir^fähij^keit  7V  vers^^en.  nn  einer 
entscheidenden.  Meyers  Oeschichtsphüosophie  wiirde  ich  auch  durcii  den  *ülauben 
an  ein  ewiges  Ziel  aller  hlstorisdien  Enlwkldung«  <ltS>  dmndderisleien.  Aber 
Brecht  betont  das  >ewig<  nicht  genug.  Er  scheint  bei  Meyer  den  Glauben  an  ein 
wirkliches  Ziel  der  Oe^cbichte  vorauszusetzen.  Das  heißt  aber  den  Sinn  des 
^ungeheuren  Gedichts«  («Alle«)  miiWerstehen.  Diese  großartige  Vision  will  nicht 
eine  Eiffillnng  In  der  Zukunft  darstellen,  sondern  bedeutet  den  ewigen  Ausgleich 
gegen  alle  Ungerechtigkeiten  und  allen  Jammer  der  Geschichte,  den  der  Mensch 
in  seinem  Innern  findi?t,  wenn  er  des  Oottüchen  sich  bewußt  wird.  Brecht  scheint 
es  dagegen  als  eine  Art  Vision  des  Zukunftstaates  zu  deuten.  Wenn  Meyer  das 
Qedldrt  «soziaU  genannt  hat,  so  tcann  er  es  nur  in  dem  Stnne  gemeint  haben,  In 
dem  man  auch  dte  Bergpredigt  sozial  nennen  darf.  Eine  platte  Fortaelulttsphilo- 
sophie  ist  einem  "o  feinen  Kenner  der  Ofschichte  sicherlich  fremd  j^ewesen^  Die 
Geschichte  macht  keine  hortschritte,  wohl  aber  der  einzelne  Mensch  in  der  Oe- 
schichte.  Die  Versöhnung  mit  Gott  voihdeht  sich  nicht  am  Ende  der  Zeiten:  in 
federn  AugenbHek  spricht  der  Geist  »sieh  auf!  es  darbt  ja  keiner,  sie  sHicn  alte  an 

Tüschen  des  Leben?'. 

Zum  Schlüsse  ein  grundsätzliches  Bedenken,  das  die  form  des  Buches  betnfft. 
Es  ist  kein  Buch,  was  uns  vorliegt,  sondern  nur  das  Material  zu  einem.  Merk- 
wfirdlg  wte  wenig  Brecht  fOr  aefai  ^genes  Aibetten  von  Meyer  gelernt  h^  Seine 
Arbeit  teilt  einen  Fehler  mit  fast  allen  Büchern,  die  wir  bei  solchen  Untersuchungen 
711  erhalten  pflegen  Sie  gibt  ?n  viel  unaufgelösten  Stoff.  Die  philologische  Treue 
laiit  sich  wahren,  auch  wenn  man  zusammenfaßt.  Brechts  Werk  hätte  ein  Buch  für 
dte  OeMIdeten  weiden  kSnnen»  es  Ist  ein  Buch  fBr  Phll<rfogen  geworden.  Der 
Deuter  hätte  uns  den  Organismus  dieses  unvergleichlichen  Kunstwerkes,  das  uns 
seine  Bemühung  erst  geschenkt  hat,  darstellen,  nicht  beschreiben  sollen.  Ich 
mache  einen  Vorschlag.  Der  Verfasser  dränge  das  wichtigste  in  einen  Aufsatz  zu- 
sammen und  der  Verlag  Haesael  gebe  diese  ZusammenlRssung  als  einfahrenden 
Eigänzungsband  den  Gedichten  bei.  Das  ausführlichere  Werk  würde  semen  Wert 
als  Quelle  der  Relep^e  trotzdem  behalten.  Meyers  Gedichte  sind  in  11?  Auflage  er- 
schienen; die  Arbeit  Brechts  könnte  vielen  ein  Führer  zu  vertieftem  Genüsse  sein. 

BerHn. 

Alfred  Baeumler. 


Adolf  V  Orolman,  Fr.  Hölderlin«  Hyperion.  Stilkritische  Studien 
zu  dem  Problem  der  Entwicklung  dichterischer  Ausdrucks- 
formea  C F. MAIleische  Hofbuchhandlung  m.b.H.,  Karlsruhe  LB.  1919. 
34& 

Von  dieser  Arbeit  giU  in  der  Hauptsache  dasselbe,  was  wir  in  der  vorhergehen- 
den Besprechung  des  Buches  von  Brecht  sagen  mußten.  Mit  der  grdfiten  Feinheit 
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der  sachlidien  Behandlung  des  Themas  verbindet  sich  ein  erstaunlicher  Mangel  an 
difstdieritcheni  VtmSgfn.  Auch  Qrobiutit  Interene  btftet  am  ob}eMiven  Wifik. 

Zwischen  den  Extremen  der  dithyrambisch-subjektiven  und  der  rational-objektivieren- 
den  (»philosophischen«)  Behandlungsart  sucht  er  einen  Weg  7um  Werk.  Dazu 
wäre  es  nicht  nötig  gewesen  emen  ganzen  Zettelkasten  auszuschütten.  Bei  Dich- 
tem, deren  Wcik  unfibeiwlibar  groß  oder  schwer  zugänglich  ist,  mag  ein  reich* 
Kdaee  Anlilliren  von  Belegen  willkommen  sein;  bei  so  leicht  überblickbaren  Er- 
scheinungen wie  Hölderlin  ist  Pedanterie  Wer  seinen  Hölderlin  kennt,  braucht 
nicht  nachzuschlagen,  ob  die  wesentlichen  Aufstellungen  richtig  sind,  und  wer  ihn 
idcht  kennt,  wird  flm  dnicli  die  zaUIoeen  Verweise  auf  Seite  lo  nnd  soviel  atidt 
nfcht  kennen  lernen. 

Mit  seltener  Einführtirifr^^fähigkcit  hat  sich  der  Verfasser  in  die  Arbeitsweise  des 
Hyperioodichters  eingelebt.  £r  steht  seinem  Gegenstand  innerlich  so  nahe  wie 
Bfeidit  dem  seinen  mid  das  zcidinet  sein  Bndi  In  der  ganzen  Hölderlinliteratur 
ans.  Oewisse  PeinUchlKiten  in  dem  sonst  so  kostbaren  Hyperionmaterial  scheinen 
mir  durch  Orolman  vöüif^  erklärt.  Die  Arbeitsweise  Hölderlins  am  H}'pcrion  eni- 
stamme  nicht  der  Überfülle  an  Gestaltungskraft ,  sondern  einem  aus  dem  Verliere  i 
der  Distanz  zu  begrfindenden  Tasten  und  Sndien  nach  Leichtigkeit  und  Mannig- 
falHginiL  Statt  die  Harmonie  seiner  Seele  als  (»vielleicht  bestreitlMren«  sagt  vs  Orol- 
mnn;  was  IriBt  sich  in  diesem  Sinne  nicht  »bestreiten»?)  Eigenwert  zu  erVennen, 
begeht  Hölderlin  eine  Inkonsequenz  nach  der  anderen  (35).  Im  sogenannten  ich- 
roman  verliert  Hölderlin,  im  Streben  nach  dem  »Oefuid  der  Überlegenheit«,  alle 
DManz.  Die  Linie  felilt,  die  Reflexion  ertötet  das  Ldien.  Der  Wert  der  Oralman« 
sehen  Untersnchtinpf  beruht  dnrin,  daß  sie  diese  Stilvcrimmpen  nn  einem  f^anz  be- 
stimmten Kunstmittel  nachweist  und  zwar  an  einem  für  Hölderlin  entscheidenden: 
der  landschaftlichen  »Bildgebutig«.  (Die  Definition  der  Bildgebung,  die  der  Ver- 
fasser S.  11  ^M,  sdielnt  mir  iridit  glOdcUdi.  Wie  idi  den  Beispielen  entndime,  ver- 
steht er  unter  Bildgebung  eine  im  7n^nmmenhang  dichterisch  bedeutsame,  gleich 
sam  geistig  ausstrahlende  Landschaltsdarstellung.)  Es  ist  völlig  berechtigt,  gerade 
dieses  Sliimotiv  in  den  IVUttelpunkt  einer  Hölderlinuntersuchung  zu  rücken.  Nicht 
mit  Unredit  sagt  der  Verbsser,  daB  das  UndachaHUclie  BOdmotiv  für  HdideiHn  das 
Gegenmittel  gegen  seine  hatiptsrirhlldiste  OcMir,  sieb  in  der  Überfölle  dter  l|e- 
llexinnen  zu  verlieren,  darstelle  (46). 

Dem  Motiv  der  Bildgebung  entgegengesetzt,  Anzeichen  nicht  der  bauenden, 
sondern  der  anRdsenden  Kfifte,  ist  das  StOdement  des  Deskriptiven.  Dies  tritt  in 
der  Endfassung  des  Hyperions  hervor.  Die  Anschauungsfähigkeit  hat  sich  gesteigert, 
die  Linien  sind  größer,  aber  die  Einheitlichkeit  des  landschaftlichen  Wertes  hat  ge- 
litten (54).  Diese  Behauptungen  zu  belegen  ist  hier  nicht  möglich.  Mir  sdieint 
Orolman  im  fl^nzen  richtig  gesehen  zn  hahen.  Seine  beste  Ariwit  stedct  fai  den 
«Tabellen«,  denen  er  Leben  einzuhauchen  leider  nicht  verstanden  hat.  Einzelne 
Beispiele,  schlagend  einander  gegenübergestellt,  hätten  uns  von  Hölderlins  Ringen 
und  Künstlertum  mehr  vermittelt  als  diese  überaus  fleißigen  Zusammenstellungen. 
Ei  Ist  nafv,  wenn  der  Verfasser  sagt:  man  veijglei^  diese  und  jene  Siene  (S.  54). 
Vergleichen  ist  seine  Sache,  nicht  die  des  Elsers.  Ein  Oegenwartsmensch  hat  nicht 
Zeit,  tagehnf^  Stellen  at!f7ij<;i!chen.  Diese  Ungeschicklichkeit  ist  bedauerlich,  weil 
sie  uns  bei  der  großen  Innigkeit,  mit  der  der  Verfasser  seinen  Stoft  umfaßt,  zweifei- 
loa  um  schöne  Ergebnisse  bringt 

Außer  der  «Bildgebung«  behandelt  Grolman  noch  das  I^oblem  der  Distanz, 
das  in  der  Briefform  SO  schön  ZUm  Ausdruck  kommt.  Diese  Form  hat  Orolman 
mit  großer  Zartheit  nachgefühlt  und  bis  in  ihre  feinsten  Wirkungen  veriolgt  Er 
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protestiert  gegen  DüUieys  Bezeichnung  des  Hypenons  als  Bildungsroman.  Der 
Hyperion  gibt  keine  EntwIcUiuig  im  Iwriri^mniNcIten  Stnne«  AHe  Eirtwiddtiae  M 
durch  die  Fikiion  der  rücicschauendea  Betrachtung  vorweggenommen.  »Dieser 
Orund/ug  der  stÜl-frohlockenden ,  aber  resignierten  Selbstschau  spiep;e1t  ein  leichtes 
Behagen  an  dem,  daß  alles  so  geworden  ist»  und  eine  milde  Trauer  an  dem,  daß 
niclit  anderi  geltonnt  wurde.  Et  ist  woW  Fiudit  vor  dem  Leben,  aber  nidit 
Fiudit  vor  dem  Leidenc  (62).  Die  Bedentung,  die  die  StelliiiiK  des  Sdifclweleliede» 
im  ganzen  hat,  entgeht  Grolraan  lutürlich  nicht. 

Sehr  schön  ist  die  Übersetzui«  des  Wortes:  »Wir  Oriecben«;  es  bedeutet,  sagt 
OroUnan,  alle  die  Leidenden.  In  cfaem  Exknn  weM  er  die  Zflge  in  Hdlderüo 
nach,  die  es  unzweckmiBig  erscheinen  lauen,  ihn  unter  die  Romantiker  einzureihen. 
Dämmerung  und  Mondlicht  ist  für  ihn  nur  ein  Stilmittel  unter  anderen,  z.B.  für 
Alabanda.  Seine  eigentliche  Landschaft  ist  klar  und  nachdenklich.  Griechenland 
ist  für  ihn  kein  ästhetischer,  sondern  ein  ethiiclier  Begriff.  Fein  nennt  Orolman  die 
Hölderlin  efgcnale  Temlenz  die  des  Wartens       also  eine  Ukkst  aumomaBtndM« 

Form  der  Sehnsucht.  So  ganz  unromantisch  ist  das  Warfen  viellrtcht  nicht.  Es 
wäre  jedenfalls  gut,  wenn  Orolman  deutlich  gesagt  hätte,  daö  der  Trennungsstrich, 
den  er  zwischen  Muiderlin  und  der  Romantik  zieht,  nur  den  Begriff  der  deutschen 
IHerarisdien  Romantik  von  HAMeriln  entfernt  Zm  Romantik  im  weiteren  Sinne 
wird  Hölderlin  trotzdem  immer  gehören.  Um  hier  genau  zu  unterscheiden  miif! 
man  schärfer  bestimmte  Begriffe  des  Klassischen  zur  Verfügung  haben  als  Orolman 
aufgerafft  hat. 

Berlin.  Allred  Bienmler. 


Max  Hochdorf,  Zum  ;Trft^tigen  Bilde  Ootifried  Kellers.  Amalthea- 

buchereL   Ed.  V.   Araalthen  Verlap.    Zürich,  Leipzig,  Wien.   98  S. 

Der  erste  »Zur  Psychologie«  überschriebene  Abschnitt  enthält  eine  Charakteristik 
des  Erotikers  Kdler.  Von  diesem  Zentralpunkt  ans  findet  der  Veiftwser  den  Weg 
zu  dem,  worauf  CS  ilmi  vor  allem  ankommt:  einer  Kritik  der  Stileigentümtidriceiten 
der  Keüerschen  Dichtung.  Tro*?  dem  5iib|c'Afiv  psychn!ogischen  Einj^ang  zeigt  die 
Studie  Mochdorfs  also  die  Richtung  auf  das  objektiv-formale.  Rein  ist  diese  Richtung 
insofern  nickt  eingehalten,  als  die  lormalen  Extreme,  iwtodien  denen  sich  Kdlers 
Erzählungsart  nach  Hocfadocf  bewegt,  romanüsther  und  realistischer  Stil,  nicht  nur 
zeitlose  Darstellungsgegensätze,  scndfm  auch  historische  Begriffe  sind  (es  hat  sogar 
manchmal  den  Anschein,  als  ob  der  Verfasser  jenen  mit  dem  Unvollkommeneren 
diesen  mit  dem  Vollkommeneren  identiHzierte).  Dann  wäre  der  Haupttdl  der  Arbeit 
einer  FeststeHuqg  der  historischen  Stellung  Kelters  fwlsdien  Novalis  nnd  Zola 
gewidmet. 

Es  mag  sein,  daß  es  in  dem  unwirschen  Junggesellen  manchmal  gewurmt  und 
gewühlt  hat,  weil  er  nicht  einmal  »das  geringe  Uebesglück  des  Alltagsmenschen 
dnlMimsen  Itomite«.  Man  darf  auch  sagen,  daß  die  Liebesszenen  seiner  Dichtung 
Träume  seiner  Sehnsucht«  sind.  Hochdorf  zeigt,,  wie  das  Schicksal  der  Jünglinge 
in  Kellers  Novellen  meist  dem  Kellerschen  entgegengesetzt  ist,  wie  da  ein  »richtiger 
Don  Juan-  und  Casanovaspuk«  anhebt.  Aber  man  sollte  doch  nicht  vergessen 
darauf  hinzuweisen,  daB  mit  dieser  psychologischen  Feststellung  vom  Kfin stier 
noch  nichts  gesagt  ist  Denn  damit  ist  nur  etwas  über  die  Handlung  der  Keller- 
schen Novelle  pesagt,  noch  nichts  über  ihre  eigentumliche  Da rstellungs weise.  Eine 
tiefere  Untersuchung  begänne  erst  da,  wo  der  epische  Stil  Kellers  z.  B.  mit  dem 
Ooelhes  veiglichen  würde.  Goethe  Ist,  was  das  Privatleben  betrifft,  Antipode  Kellem, 
uml  doch  wfirde  ein  Vciglefcfc  der  Dichtungen  beider  wahnchehilidi  starke  Qemein- 
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samJteiten  enthüllen.  Vor  allem:  ist  nicht  den  Frauengestalten  beider,  die  in  der 
Erolik  soeii^Kegcngeselzt  waren,  derselbe  Glanz  eigen  bei  allem  «Realisnins«?  Was 

unterscheidet  die  Frau  Regel  Anirain  von  Dorothea,  der  Geliebten  Hermanns?  Das 
JunggeseMentum  Kellers  wäre  also  vielleicht  nur  eine  Anekdote  im  Verhältnis  zu 
seiner  Kun^t  ?  ich  will  es  nicht  behaupten.  Aber  es  scheint  mir,  als  ob  man  häufig 
m  admdl  Kmut  und  Ldien  eines  DicMen  In  Zusanunenliang  briasl,  <rfine  xu 
fragen,  ob  nicht  ein  entgegengesetzt  gerichtetes  Leben  zu  vcru  mdten  Kun=;tgphilden 
führen  könnie.  Hnchdnrf  hätte  vielleicht  besser  auch  den  Schein  vermiedrn,  sei 
Kellers  Liebesunglück  irgendwie  als  iVlangei  aufzufassen.  Eine  solche  Bewertung 
entspringe  nicht  einer  »Wettansdiannng«,  sondern,  wie-  er  an  einer  Stelle  mit  g^Adc- 
Udler  Entgegensetzung  sagt,  einer  »Schlafstubenanschauung«. 

Hochdorf  konstatiert  in  Keller  einen  2'vtespalt  zwischen  der  sehenden  Er- 
kenntnis und  der  Manier  des  formenden  Schaffens«.  Der  Verfasser  des  grünen 
Hcintidi  wittert  Neuland,  aber  er  entsetzt  sieb,  wenn  er  walvninmif,  daß  er  sdxm 
htneingeschritten  ist.  Er  mildert,  also  verhüllt.  Hochdorf  zeigt  das  Zunehmen  dieser 
verklärenden  Tendenz  an  den  beiden  Fassungen  des  großen  Lehensromans.  Was 
ist  der  junge  Keller?  Jedenfalls  kein  Homantiker.  Selbst  der  Verfasser  des  Martin 
Satuder  aber  ist  Icdn  Realist  Keilers  Stil  ist  ein  Litttwandefai  zwfadien  ftonumtfl^ 
Realistik  und  Naturalistik.  Hochdorf  stellt  das  Gedicht:  Die  Spinnerin  (1844)  ver- 
gleichend neben  die  Huldaepisode  des  grünen  Heinrichs  (um  1880)  und  findet  trotz 
dem  Abstand  der  Jahre  ein  gleiches;  dort  eine  echt  romantische  Metapher  (»des 
Lebens  MyrthenkrSnze«),  hier  die  Sdieu  vor  dem  nalnwUsHscbew  Ausdrudonitlel, 
die  die  Prostitution  der  Arbeiterin  mit  iVlonds^fai  versdleicrt.  —  Diese  Beobach- 
titnfren,  möo;en  sie  auch  oft  etwas  pointiert  vorgebracht  werden,  weisen  in  der  Tat 
aui  das  Hauptproblem  der  Keüerschen  Darstellung  hin.  Ich  sehe  dieses  Problem 
jn  der  Frage:  inwieweit  beniht  Schönheit,  Rnlie  und  QeschkwscnheH  der  Kellerschen 
Dichtung  auf  einen  Mangel?  Ist  sie  aus  Fülle  hervorgegangen  oder  wird  sie  (zum 
Teil  wenigstens)  der  Flucht  vor  der  Wiriclichkeit  verdankt Die  Antwort  Hochdorfs 
ist  etwa  die:  Keller  zögert,  seinen  naturalistischen  Neigungen  nachzugeben.  Was 
als  strenge  Wahrheit  vwans  beredmet  war,  wird  oft  nur  tartlge  und  selbst  i^jrllisch 
gleißnerische  Abenfeuerei«.  Der  junge  Dichter  (erste  Fassung  des  grünen  Heinrich) 
wie  der  alte  (Entwurf  zum  Martin  Salander)  mit  ihrer  »Untertinigkcit  vor  dem  Wirk- 
lichen« überwiegen  den  Keller  der  mittleren  Zelt  »der  LegendensUmniungen  und 
der  LustMiften  dnrch  Tramntend  und  Ptaantasterefen,  die  nicht  fan  Gelinde  des  Ver* 
nünftigen  anzusiedeln  sind  .  Was  zwischen  den  beiden  großen  Romanen  liegt,  »die 
Lieblichkeit  der  Legenden,  die  Lairnif^keit  der  Seidwyler  Geschichten,  die  Lehrhaftig- 
keit  des  Sinngedichts,  die  Lrbaulicbkeit  der  Züricher  Novellen«  erscheint  Hochdorf 
wie  ein  köstliches  Abenteuer.  Der  Dichter  hat  in  ihnen  Knnststlte  erprobt,  die  ihm 
fremd  waren.  Das  Endurteil  lautet  also:  Kellers  Formensprache  ist  stellenweise 
noch  romantisch."  sDer  Pfadfinder  auf  einer  sehr  irdischen  Welt  kommt  zeitweilig 
von  den  romantischen  Stilmitteln  nicht  los«.  Seine  Formgebräuche  sind  streng  von 
seinem  Geist  zu  unterscheiden.  Diesen  eigentlichen  Geist  Kellers  ciblldct  Hoehdorf 
in  den  kfihneren,  naturalistischeren  Bildern  des  ersten  griitten  Heinrichs  und  des  Sa« 
landerentwurfs,  nicht  in  dem  des  zweiten  grünen  Heinrichs  und  den  vklbe wunderten 
Legenden. 

So  interessant  die  Herausarbeitung  dieses  verborgenen  rücksichtslos  »natnraUsti- 
sehen«  Kellers  Ist,  schefart  mfr,  hat  Hodidorf  dinn  I^roblem,  um  das  es  dch  eigent- 

Üch  handelt,  durch  sein  Werturteil  die  Spitze  ab<^chrnchcn.  So  wenig  es  nrtgeht, 
auf  den  ersten  grünen  Heinrich  und  die  Salanderentwürfe  allem  eine  Theorie  des 
Kellerschen  Geistes  zu  gründen,  so  wenig  kann  man  den  Dichter  der  Legenden 
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nur  als  Zwischenspiel  betrachten.  Mit  dieser  Gewaltsamkeit  wird  nichts  gewonnen. 
Dm  ProUem  erhebt  sich  von  neuem:  htt  der  Dichter  de>  ertlen  gtfinen  Heimidis 

alles  gesarrt?  Ist  nicht  auch  hier  schon  dieselbe  stih'sierende  Kraft  wirksam,  die 
später  die  sieben  Lebenden  schuf  Mfr  scheint  die  Kellersche  Erzählungskunst  eine 
Einheit  zu  bilden,  in  der  sich  Wirklichkeitsnähe  und  Stilisierung  verschiedenwertig 
verbinden.  Beide  Elemente  sind  fanmer  gendacht,  und  «litt  m  trennen,  'was  iridil 
ot  trennen  iit,  sollte  man  die  Misdnuif  nntemicfaen,  d.  h.  feststellen,  was  dine 

romantischp,  stilisierende  Tenden?  in  ihrem  Kern  bedeutet,  Ob  sfe,  ttUSerer  Fn^^e 
nach,  ein  Mangel  oder  eine  Stärke  des  Dichters  ist. 

Zu  einer  Untenuchung  «Keaer  Finge  bietet  Hocbdorfs  Schrift  manche  gute  Be- 
obachtung. Offenlur  würde  seine  Antwort  der  Sffllrieiung  nngflnsüg  lauten.  Das 
Gefühl  der  meisten  modernen  Kellcrlcsrr  wird  ihm  recht  geben.  Man  empfindet 
oft  etwas  wie  eine  Scheinlösung,  ein  Kompromiß  in  der  Darstellung.  Vielleicht 
tritt  an  allen  diesen  Stellen  eine  Art  von  »romantischer  Metapherc  für  eine  realistische 
Wendnnf  chi.  Die  Fnge  bleibt  aber  offen,  ob  durch  die  »Flucht«  vor  der  WIiiE> 

lichkcil  nicht  ein  neuer  Wert  geschaffen  wird  Anf  aolchen  St^CU  beruht  VicHeiCht 
mit  das  schwebende  der  Kellerschen  Fahiilierr Liiist. 

Max  tlochdorf  sagt  uns  am  Schluß,  daß  er  viel  der  Beispiele  im  Kasten  zuriick- 
behalten  habe.  Vtefleldit  difhet  er  den  Kasten  noch  einmal  und  führt  sehi  febn 
sinnig  begonnenes  ZergUederungswerk  des  Kelterschen  Erzählerstils  weiter.  Dabei 
werden  ihm  hoffentlich  Wendungen  wie  die  S.  78  Über  antike  TragMie  und  My-thrt. 
logie  nicht  mehr  entschlüpten.  Durch  ein  Versehen  steht  auf  S.  50  und  51  Romeo 
und  Julia  »auf  dem  Lande«,  statt  >aut  dem  Dorfe«. 

Berlin.  AMied  Baeumicr. 


E.  Troeltsch,  Dte  Dynamik  der  Geschichte  nach  der  Oeschichts* 

Philosophie  des  Positiv ismus.  Philosophische  Vorträge  der  Kant« 
Oesellschaft,  Nr.  23.  Berlin,  Reuther  8t  Reichard,  1919.  99  S. 
Mit  seiner  bekannten  Meisterschaft,  proße  Zusammenhänge  ru  überblicken,  Oe- 
dankensysteme auf  ihre  letzten  Motive  und  ihre  kulturellen  Grundlagen  genau  zu 
unlersudien  und  die  gamee  nngeheure  Masse  des  Materials  mit  allen  anditagenden 
Assoziationen  «mchtig  zusammenzuballen,  mustert  der  Verfasser  die  kausalgenetisdie 
Methodf»  der  Geschichtsbetrachtung  in  Ihrem  Vorstadium  hei  St.  Simon,  ihrer  Aus- 
bildung bei  Comte,  MiU  und  Spencer  und  ihren  letzten  Nachwirkungen  bei  Wundt. 
Dem  itfteHsch  hileressferten  Leser  schwebt  }a  vor  allem  die  Anwendung  der 
Methode  auf  das  kflnstlerische  Leben  bei  H.  Taine  vor.  Dem  kritischen  Blicke  des 
Verfassers  entgehen  die  Schwächen  des  ganzen  Verf.ihrens  nicht,  läßt  es  sich  doch 
auf  so  zusammengesetzte  und  individuell  diiferenzierte  Erscheinungen  und  Gebilde 
wie  kflnatleritche  Persönlichkeiten  nnd  ntnsfwcrfce  nur  mit  Oewattsamkeit  oder  nnr 
mit  steten  Anleihen  bei  einer  teleologisdien  Betrachtun^weise  anwenden,  ^  denn 
doch  wieder  von  der  Hltcrcn  dialektischen  Auffassung  nicht  mehr  wesentlich  ver- 
schieden ist  Es  wird  ein  Hauptverdienst  der  scharfsinnigen  Untersuchung  blett)en, 
die  Anniherung  von  Wundta  Lehre  vom  »historischen  Auftrieb«  an  Oedaidten  ffegeb 
geae^  zu  haben,  besonders  was  die  hdhcien  Sdilchten  der  Kuttur,  also  etwa  die 

vierte  Stnfe  der  ne^chichtlichen  Entwicklung  nnch  der  Anschaimn]::^  des  Leipziger 
Denkers  an^'eht  Damit  ergibt  sich  von  selbst  T.'s  ablehnende  Stellung  zu  Larop- 
rechts  Konstruktion,  der  die  »Gieichläufigkeit«  in  der  Stufenfolge  voUeniwickeRen 
VoUcstnnis  fheoretlseh  behauptet,  aber  angesicfats  der  recht  verschiedenen  Entwick- 
lung, z.  B.  der  Oriedien  und  Römer,  der  Qdnesen  und  En^inder  doch  nldit  durch- 
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führen  kann  und  der,  um  für  jede  Stufe  einen  gewissen  geistigen  KollekttvzustAnd 
zu  erweisen,  jeweils  die  heterogensten  geschichtlichen  Elemente  in  sein  psycho 
logisches  Schema  pressen  muß,  worunter  gerade  auch  seine  Darstellung  der  künst- 
leriKken  Enlwlddiiiis  E)eiitocbluid»  leidet.  SdilfeBlich  kann  mieh  seine  Synthese 
eines  idealistisch-metaphysischen  Hintergrundes  nicht  entbehren  und  so  langen  wir 
doch  wieder  in  der  Nähe  des  Ausgangspunktes  an.  Der  Gewinn  der  ganzen  Me- 
thode liegt  nach  Troeitsch  in  der  durchgängigen  realistischen  Durchfärbung  der  Ge- 
schichte,  die  wir  uns  wohl  g^islten  lassen  l(Onnen;  wciterhhi  In  der  ZnifidrfQhrunc 
dieses  Realismus  auf  möglichst  allgemeine  Prinzipien  Aber  wis  helfen  mir  diese 
lalliremeirten  Oesetze»,  d  h.  zum  großen  Teil  nur  reclit  beii«.  nkliclie  Verallgemeine- 
rungen von  Tatsachen,  die  auf  induktivem  Wege  aus  der  Beobachtung  einzelner 
Fine  mit  ihrer  ganien  Indirdcten  Besonderheit  gewonnen  sbid.  Bei  rein  »kausalere 
Betrachtung  kommen  wir,  wie  Troeltsch  am  Schlüsse  betont,  weder  zu  einer  rein- 
lichen Abgrenzung  des  einzelnen  Gegenstandes,  der  ja  doch  allemal  ins  Ganze  ver- 
fließt, noch  zu  einer  wirklichen  Entwicklung,  sondern  nur  zu  KeihenbUdungen,  die 
allen  lifilieKn  Gebilden  gecenüber  vemgen. 

Hambuig.  Robert  Pdsch. 


Johannes  Volkelt,  Das  ästhetische  Bewußtsein;  Prinzipienfragen 
der  Asthetilc  C  H.  Bechache  Veriagsbnchhandhing,  Oskar  Beck,  Mün- 
chen 1920.  228  S. 

Als  ich  vor  einiger  Zeit  an  dieser  Stelle  die  neue  Auflage  von  Wundts  Kunst- 
band aus  seiner  Völkerpsychologie  anzeigte,  mußte  ich  —  trotz  aller  Verehrung  — 
daianf  lilnwclsen,  wie  dflnn  sich  die  Probleme  lettendiger,  moderner  Forschung  in 
jenem  Werke  abzeichnen,  wie  stark  die  Fühlung  zur  Gegenwart  gelodtert  ist.  Das 
gerade  Gegenteil  gilt  von  der  vnriiefrenden  Arbeit  des  Altmeisters  unserer  Wissen- 
schaft, die  mitten  hinein  in  aktuellste  Fragen  leitet.  Oer  Leser  wird  immer  wieder 
die  iR^se,  besonnene  Klatheit  alter  AusfGhrungen  bewundem,  die  Durdislchtigkeit 
und  Folgerichtigkeit  des  Aufbaues,  die  geschmeidige  Fügsamkeit  der  Sprache,  die 
feinste  seeliFche  Verwebungen  schaubar  macht,  vor  allem  aucli  die  vollendete  Be- 
herrschung der  Literatur,  die  sich  bis  auf  die  Jüngsten  erstreckt.  Ein  Buch  Volkeits 
braucht  man  Fachleuten  nicht  tu  em|rfehlen;  sie  wissen  sehr  gut,  da6  sie  es  lesen 
müssen,  und  die  Lektüre  sich  lohnt.  Kritische  Randbemerkungen  will  ich  in  diesem 
Falle  unterlassen,  denn  die  beiden  BSnde  meiner  «Grundlegung  der  *  allgemeinen 
Kunstwissenschaft«  (1914  und  19^)  boten  mir  hinreichend  Oelegenhett  zu  eingehen- 
der Auseinandersetzung.  Ich  bedauere  nur  lebhaft,  daß  Volkdt  der  aUgemeinen 
Kun^wissenschaft  als  soldier  schroff  ablehnend  gegenftbersteht,  denn  die  DiHdvnx 

scheint  mir  gar  nicht  so  unüberbrückhnr  Den  wesensnntwendip^en  Zusammenhing 
der  Kunst  mit  dem  Ästhetischen  habe  ich  niemals  geleugnet,  im  Gegenteil  stets 
nachdrücklich  betont  Und  Volkelt  anerkennt  «vollauf«,  »daß  die  Kunst  auch  mora- 
lische, pidagogtoche,  voNnuMsctaaflliehe,  ethnolo^sche  Seiten  in  sfch  sehlieSt«. 

Ich  ziehe  daraus  den  Schluß,  daP>  die  Ästhetik  dem  vollen  Tatbestand  der  Kunst 
nicht  gerecht  zu  werden  vermag,  und  daß  von  ihrem  Standpunkt  aus  eine  rein 
ästhetische  Kunst  gefordert  werden  müßte.  Auch  im  Betriebe  der  Wissenschaft 
spielen  verschiedene  Faktoren  mit,  sie  sind  aber  deutlidi  als  trSbende  Medien  er- 
kennbar, psychologisch  bedeutsam,  nicht  systematisch  gerechtfertigt.  Die  außer- 
ästbeftschcn  Snchverhalte  der  Kunst  scheinen  mir  jedoch  nicht  Beigaben,  die  sachlich 
besser  unterblieben,  sondern  verankert  in  üegenstandlichkeit,  Wesen  und  Wert  der 

Kunst  Damm  lialte  Ich  es  filr  unzulisslg,  vom  Ästhetischen  ausgehend  m  Kunst 
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berabzustetgen,  wie  es  Lipps  in  prachtvoller  Strenge  und  rigoroser  Einseitigkeit  tat, 
sondern  «achte  es  ffir  notwendig,  mit  einer  WesensnnlemtdiBnK  der  Knnst  zu  be- 

f[Iniien  und  dann  erst  zu  fragen,  wie  sich  das  Verhältnis  des  Künstlerischen  zum 
Ästhetischen  gestaltet.  Und  VolkeH  ist  in  seiner  praktischen  Arbeit  allen  Verzwei- 
gungen des  Künstlerischen  so  liebevoll  nachgegangen,  daß  gerade  bei  ihm  von 
einem  »Zwit^fcn«  nnd  9Hineinpressen<  der  Gesamtheit  der  Kunst  unter  das  Astfae> 
tische  nicht  die  Rede  sein  kann.  Nur  nimmt  er  meiner  Ansicht  nach  hierbei  so 
viel  AuRerästlietisches  in  die  Ästhetik  hinein,  daf>  e«;  mir  methodisch  und  systema- 
tisch einv.andfreier  erscheint,  den  Gesichtspunkt  der  Kunstwissenschaft  vorherrschen 
zu  lassen.  OewiB  ist  nldit  die  konkrete  Welt  der  Erfahruns  »stfickweise  auf  ver- 
schiedene, einander  ausschließende  Wissenschaften  aufgeteilt«,  aber  das  Zusammen- 
arbeiten der  einzelnen  Disziplinen  erfolgt  um  so  förderlicher  und  reibungsloser,  je 
klarer  und  reiner  Kategorien  und  Problematik  jeder  einzelnen  entwickelt  sind.  Der 
»gemiSigte  Psycliologismus*  —  den  Volkelt  vertritt  ist  keine  nnfiberstelgbare 
Scheidewand,  denn  ohne  Psychologie  wird  niemals  eine  allgemeine  Kunstwissen* 
Schaft  ihr  Auskommen  finden,  und  ihre  Qleichsetzung  mit  Psychologie  befürworten 
zu  wollen,  liegt  ihm  völlig  fern.  Nur  stehen  seiner  Natur  gerade  die  Fragen  be- 
sonders nahe,  die  enge  Bezieiiung  zur  Psychologie  eifordem.  Und  darum  ver* 
schieben  sich  auch  bei  Volkelt  die  Akzente  nach  dieser  Seile.  In  dem  Buch,  dessen 
Erscheinen  zu  vermelden  ich  hier  die  Freude  habe,  bielet  Volkelt  sogar  rein  psycho- 
logische Untersuchungen,  und  zwar  solche  von  hoher  Bedeutung.  Ja  diese  lebens- 
vollen und  fein  abgetönten  p^cboiogischen  Beiträge  sind  so  wichtig  und  wertvoll, 
dafi  Kh  den  Wunsch  nach  einer  Oesamtdarstellung  der  Psychologie  zu  lußera  mir 
gestatten  würde,  wenn  ich  ihn  nicht  selbst  für  unbescheiden  hielte. 

Abschließend  erwähne  ich  noch,  daß  der  erste  Abschnitt  die  ästhetische  Qegen- 
ständlichkeit  behandeH,  das  Problem  der  Objekflvitit  In  der  Ästhetik.  Drei  wettere 
Abschnitte  sind  der  »Einfühlung'  gewidmet,  der  fünfte  beschäftigt  sich  mit  der 
Frage  »Illusion  und  ästhetische  Wirklichkeit«,  während  der  sechste  der  »Mit-Wahr- 
nehmung  und  Phantasie  im  ästhetischen  Betrachten«  gilt.  Der  letzte  Abschnitt  er- 
drtert  den  Oebttd-Charakter  des  ästhetischen  Verhaltens.  Die  Nennung  dieser 
Kapitelüberschriften  soll  nur  die  an  alle  Ästhetiker  und  Psychologen  gerichtete  Ein- 
ladung bekräftigen  —  obgleich  dies  ohnehin  nicht  nolfiit  —  sich  recht  cin^^^ehcnU 
mit  diesem  Buch  zu  befassen,  das  sich  ebenbürtig  dem  berühmten  »System  der 
AsthetUt«  anreiht 

Roefock.  Emtt  UtUz. 


Melitta  Gerhard:  Schiller  und  die  griechische  Trnfjödi f.  (Forschungen 
zur  neueren  Literaturgesctiichte  UV.)  Weimar,  Alexander  Duocker  Verlag, 
1919.  136  3. 

Die  vorliegende  Aitclt  untersucht  die  Beddiung  zwiteben  der  griecMseben 

Tragödie  und  Schiller:  es  handelt  sich  dabei  nicht  um  Feststellen  eines  direkten 
Einflusses,  sondern  einer  enisciu iticnden  mittelbaren  Einwirkung,  deren  Gewinn  für 
das  deutsche  Schnhtum  wie  für  das  geistige  Leben  überhaupt  in  der  Folgezeil 
wlebUg  geworden  ist  Wie  Hellas  fOr  Sdilllcr  weiriger  eine  .eigene  Weaensfocm 
oder  Bildungswelt  als  eine  sittliche  Weltanschauung  war,  so  hat  er  von  der  Tragödie 
kaum  Elemente  übernommen  —  und  doch  hat  erst  die  Berühnirif;  mit  ihr  seinen 
späteren  Dramen  die  heroische  Eigenheit  ermögiichi  und  seinem  Stiiwandei  die  hohe 
Torrn  erldditeri  SdiWer  ist  der  gitediisdien  TragNle  duidi  die  iragisciie  Orand- 
stimmang  verwandt:  die  Art  der  Tragik  bleibt  allerdings  von  der  griechischen 
grundverschieden.  Cr  hat  die  Atmosphäre  des  Schicksalhaften  und  Verfaiugnisvottcn 
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aus  der  antiken  Tragödie  fibemommen,  dl«i  hat  jedoch  in  der  Entwicklung  der 
deutschen  Literatur  unheilvolle  Fruchte  gezeitigt.  Andererseits  ist  durch  Schillers 
Vereinigung  von  sittiichem  Pathos  und  »hohem  Stil«  die  Uterarische  Bildung  aus- 
•cfalags^bend  bednflufit  und  an  da*  Tngiache  wie  Herpitdie  gewöhnt  woiden,  zu- 
gleich hat  er  durch  starke  Betonung  des  Aligemeinmenschlichen  und  des  über  den 
Einzelfall  Hinausziehenden  am  dramatischen  Geschehen  das  Publikum  tu  dichterischem 
Interesse,  zu  nicht  nur  stofflicher  Aufnahme,  zu  symbolischer  Betrachtung  gezwungen. 
Dit»  ist  fmneriun  eine  wiehlige  Fo^  von  Schfllen  Beziehung  zur  griechiicfaen 
Tragödii-  für  die  deutsche  Oeisteskultur,  mögen  die  scntcnziöseti  Allg^etneinwahrheiten 
seiner  .Dramen  noch  so  sehr  verflacht  worden  sein  —  ihr  Betonen  hat  der  Wabning 
dessen  gedient,  was  Schiller  als  die  Idealität  der  Kunst  fordert 

Dies  hat  die  Verhmerin  gezeigt,  mit  einem  tiefen  BUdc  ffir  geistesgeschfditliGhe 
Zusammenhinge  und  für  das  Wesen  der  dichterischen  Schöpfungsarten.  Darin 
schuldet  die  Arbeit  in  mn-icher  Hinsicht  Friedrich  Gundolf  Dank,  obwohl  sie  durchaus 
eigene  wertvolle  Gedanken  entwickelt  Die  wissenschaftliche  Gründlichkeit  wird 
auch  bei  diesem  Problem,  dessen  Tragweite  über  den  engen  Stoffkreit  hinausreicht, 
zu  einer  teibttverttindUcheo  Voraussetzuqg.  Nachdem  in  tinem  ersten  Abschnitt 
Schillers  Bcschnftigunt^  mit  der  griechischen  Tragödie  in  chronologischer  Übersicht 
d.nrc'esfcilt  und  im  besonderen  an  seinen  EuripiJesübersetzungen  untersucht  wird, 
bciiandett  der  zweite  die  griechischen  Elemente  in  Schillers  Dramen  nach  Form  und 
Gehalt  Von  hauptsidilicher  Wichtiglieit  ist  der  letzte  Abedmltt  Aber  den  Anteii 
der  Tragödie  an  dem  Stil  wandet  der  Schillerschen  Dramen.  Vir  woüen  die  aus- 
gezeichnete Arbeit  im  einzelnen  besprechen. 

Der  erste  Abschnitt  zeigt,  daß  es  Schiller  nicht  daran  lag,  restlos  in  die 
griechische  TragMie  einzudringen,  sondern  bestimmte,  ihm  gemiBe  Züge  als  Weg^ 
weiser  für  sein  dramatisdies  Schaffen  zu  nutzen.  Schiller,  dessen  griechische  Sprach- 
kenntnisse sehr  gering  waren,  hat  die  Tragödie  in  französischer  Prosaübersetzun^ 
des  Petrus  Brumoy  kennen  geternt  und  zwar  zunächst  den  Euripides.  Trotzdem  hat 
Schüler  bei  der  ersten  oberilichlidien  Bekanntsehaft  sdion  den  bewuBten  Willen,  sie 
ffir  die  eigene  Dramatik  auszubeuten,  er  verspricht  sich  griechische  Manier-^  und 
übersetzt  aus  diesem  Orund  auch  die  Iphigenie  des  F.uripicicf.  Durch  Humboldt 
und  Goethe  angeregt,  beschäftigt  er  sich  gründlicher  mit  der  Tragödie,  gelangt  aber 
nicht  zu  ehier  vollen  Erfsssnng  der  griechischen  ^mche  und  damit  —  wie  ich  hin- 
zufüge —  der  griechischen  Seele.  Mit  Recht  darf  CS  als  notwendiger  Ausdruck  von 
Schillers  Griechenfremdheit  und  nicht  als  Zuf.ill  nnj^e^ehen  werden,  daß  er  sich  in 
den  entscheidenden  Jugendjahren  nicht  mit  griechischer  Dichtung  abgegeben,  und 
da6  ihn  qiiterhin  sdn  Instlnlct  an  der  niheren  Berührang  mit  gn'ecluscbem  Sprach- 
getst  verhindert  hat.  Trotzdem  wird  Schillers  Verhalten  zur  Tragödie  von  1794  ab 
theoretisch  und  von  1707  fih  prndtTktiv  bedeutsam  für  seine  j^eistige  Hnltnnp,  man 
meint  aus  seinen  Briefen  «unmittelbar  zu  spüren,  wie  etwas  von  der  Luft  der 
griechisdien  Tragödie,  die  ihn  so  fortdauernd  umgab,  in  seine  eigenen  Dramen  ein- 
strömen mußte«  <S.  14>.  Freilicfa  Ist  es  mir  etwas,  nur  eine  Reihe  v«m  ZUgen  aus 

dieser  Atmosphäre  Ei::e  Einwirkun^^  kommt  erst  für  die  Dramen  der  Reifezeit  in 
Betracht,  wobei  Schiller  immer  noch  auf  Ubersetzungen  angewiesen  ist.  An  einem 
Vergleich  mit  Hölderlin  und  Humboldt  wird  noch  offenbarer,  dati  es  sich  bei 
SddHer  um  Manfel  an  Wahlverwandtschaft  und  Abne^ung  gegen  grleeUscbes 
Sprarh-^efiihl  hnndclt.  Denn  wir  können  bei  einem  produktiven  Künstler  wie  Schiller 
Geist  und  Sprachform  unmöirlich  trennen  (S.  27).  Dies  zei^rt  sich  auch  an  den 
Euripidesübersetzuiigen :  der  wechselnde  Rhythmus  als  Ausdruck  dramatischer  Be- 
wegung und  mettsdilicher  Individualisieragg,  In  »Iphigenie«  and  den  »MnUerimienc, 
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wird  im  Schillerschen  Jambus  abgescliwächt  und  verbreiterf.  Metrum,  Diktion  und 
Charakter  des  Originais  werden  umgebogen.  Schillers  Neigung  zum  Rhetorischen, 
unterstützt  durch  die  französische  Übersetzung,  hat  den  Stil  der  Verdeutschung 
wesentlich  bestimmt,  diento  die  Anwendung  des  Reims  in  den  Ciiören  mit  Intensiver 
Betonunj^  desselben. 

im  zweiten  Abschnitt  weist  die  Verfasserin  nach,  daß  weder  formale  Elemente 
der  griechischen  Tragödie  in  sprachlicher,  metrischer  oder  szenischer  Hinsiclit  bei 
Sdifller  tiefer  wirksam  geworden  ited,  midi  Oepiige  nnd  Odislt  sdner  Dramen 
wesentlich  Einfluß  erfahren  haben.  Das  erste  läßt  sich  bei  der  Anwendung  oft  bis 
ins  einzelne  durcligeführter  Oleichnfsse  und  ihrer  äußeren  Nachbildung  nach  antikem 
Muster  feststellen,  wubei  zugleich  der  Unterschied  zutage  tritt:  die  Gleichnisse  der 
griediischen  TrasMie  sind  konkret,  sinnUdi,  sichtbar  —  die  Oleichnisse  SdriHm 
abstrakt,  anschaulich  gemacht,  fast  immer  gedacht.  Im  Seelischen,  nicht  im  Sinn- 
lichen liegt  der  Nerv  der  Schillerschen  Dramatik  und  d^nmi  auch  seiner  Dramen- 
sprache, und  im  Seelischen  wieder  nicht  in  den  Leidenschaften,  sondern  im  sittlichen 
Erleben«  (S.  48).  Das  QedanUiche  arbeitet  stark  mit.  Auch  der  Spradibsn  Ist 
grundsätzlich  anders:  bei  der  griechischen  Tragödie  trotz  des  klaren  Gesamtgefüges 
ein  lebhaftes  Hervortreten  jeder  einzelnen  Vorstellung,  bei  Schiller  eine  nie  ver- 
weilende Vorwärtsbewegung,  die  das  einzelne  nicht  greifbar  werden  laüt,  der  Schwer- 
punkt des  Verses  liegt  fast  immer  am  Ende.  Amiihcrmig,  wenn  aucii  nldit  direkte 
Einwirkung  beobachten  wir  im  Wechsel  des  Metrum  und  des  Rhythmus  bei  den 
späteren  Dramen  Dr^  FinfOhren  des  Chors  ist  ein  bedeutsames  Element,  wenn 
auch  mehr  um  des  dramatischen  Oetialtes  als  um  der  szenischen  Technik  willen. 
Bd  aUedem  aber  iuBeit  sich  griecMsdier  ElnflnB  mehr  Im  Vorhandenseltt  ab  In 
der  Art  dieser  Elemente  (S.  55).  Was  den  Qehalt  der  Dramen  Schillers  betrifft,  so 
kann  hierbei  mit  Recht  nur  die  allgemeine  Voraussetzung  des  tragischen  Weltgefühls, 
der  heroischen  Empfindung  und  der  Selbstwertung  des  Menschen  als  verwandt  an- 
gespvochen  werden  das  besondere  Ist  grundversdifeden,  vor  allem  die  morsUsdie 
Einstellung  Schillers  unter  dem  Einfluß  Kants.  Bei  Schillers  tragischer  Ansidit 
»steht  im  Mittelpunkt  die  moralische  Freiheit,  die  dem  Menschen  die  Fähigkeit  ver- 
Idht,  alle  Hindernisse  und  Qualen  seelisch  zu  über  winden,  auch  wenn  er  ihnen 
phystsdi  unfeittegt«  (S.  67).  Hiermit  wird  hingewiesen  auf  die  gindldi  ungiledrisdie 
Trennung  des  sittlichen  und  ahmüdien  Menschen.  Dieser  Hinweis  erscheint  mir 
besonders  wicliti^',  insofern  er  die  Wur/e!  der  Oriechenfremdlicit  Schillers  und  seiner 
Dramatik  berührt:  Schiller  verlegt  den  Schwerpunkt  des  tragischen  Konfliktes  in  die 
menschHdie  Seele,  bd  den  Oriedien  sirfelt  der  dramatische  Kampf  vorwiegend 
awischen  Menschen  oder  zwischen  Mensch  und  Geschick,  bei  ihnen  liegt  das  Haupt- 
gewicht im  Geschehen.  An  einem  Vergleich  mit  Shakespeare,  der  beide  Elemente : 
äußeres  und  inneres  Geschehen  vereint,  wird  der  Unterschied  verdeutlicht  (S.  70). 
Selbst  beim  Wallenstdn,  »wo  unter  dem  noch  frischen  Ehidmdr  der  griechischen 
Tragödie  das  iufiere  Ccm  liehen  immerhin  am  ehesten  eigene  Größe  und  Kraft 
hat«  (S.  74),  und  beim  Teil  werden  Seelenkonflikte  5t3rk  betont.  Die  »Br.Tnt  von 
Messina*  ist  zwar  durchaus  Handlungstragödie,  aber  auch  sie  verzichtet  nicht 
v<Uiig  auf  den  inncien  Konflikt.  Schillers  Gleichgültigkeit  gegen  das  Infiere  Oe^ 
sehehen  ist  weniger  ans  Mangd  an  historischem  Sinn  als  ans  fil>erwiegend  psycho- 
lopi^chem  Interesse  zu  erklären,  wobei  ich  diesem  nllerdinj^s  nicht  vom  ethischen 
trennen  möchte.  Jedenfalls  zeigt  die  herangezogene  Stelle  (S.  77)  eme  ganz  Kanti- 
sdie  Einstdinng.  Hieran  schließt  sich  eine  tief^ige  Ausfährung  über  Schickaal 
und  Charakter  in  der  antiken  und  modernen  IVagddie.  Mit  Recht  ^vd  der  hmd- 
liufign  Begriff  vom  bUnd  waltenden  Fatnm  als  Uispning  dien  Konfliktes  sowohl 
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für  die  griechische  Tragödie  als  auch  für  Schiller  abj^flehnt.  Auch  in  der  i  Braut 
von  Messina«  dient  das  Fatum  nur  dem  stiinmungniäßigen  Element  des  allgemein 
memditiciieB  Sdttuen  vor  adner  Unabwendbarlceit,  nnd  bn  >ValleiiBtelii<  sdgt  es 
sich  durchaus  nicht  allcbi  fentMfaeidend.  DaB  die  unbewußte  tragische  Selbstbindung 
und  das  Hineinspielen  transzendenter  Momente  in  den  ?pä^eren  Dramen  fm  Mittel- 
punkt steht  —  das  hat  vielleicht  unmittelbar  die  Ätniosphäre  des  griechischen  Dramas 
bewirkt.  Doch  Mtcli  hier  ist  die  besondere  Art  verschieden:  bei  der  antiken  Tra- 
gödie bedingl  wie  m  Leben  und  Rel^n  der  Bano  des  übeifndivfdiieneii  Ocsctzes 

ein  Zurücktreten  de"  Einzelnen,  bei  ihr  besieht  der  philosophi-^chc  Widerspntch 
zwischen  Freiheit  und  Notwendigkeit  ni  ch  nicht,  .uuli  wird  empfunden  -  wie  ich 
hinzuiügen  möchte  —  daB  der  einzelne  dies  ubermdividuelle  Gesetz  als  selbst- 
«entiiidildt  anefkemil,  ja  erst  eneiiaiit  Davon  ist  bei  Schflier  iwine  Rede,  nur  die 
allgemeine  Luftschicht  des  griechischen  fatum  kommt  bei  ihm  in  Betracht  und  im 
übrigen  ist  sie  nur  Symbol  des  seehschen  Geschehens  wie  in  der  »Jungfrau  von 
Orleans  .  üaü  der  Begriil  von  «Verhängnis«  und  ^Fatum«  als  Luftschicht  aufzufassen 
ist,  die  der  tragbche  Held  atmet,  nnd  nkht  als  starres  Oegenfiber,  hat  die  Verfasserin 
gezeigt  (S.  86).  Ich  weise  darauf  hin,  daB  vielleicht  eine  Äußerung  Goethes  (im 
Gespräch  mit  Schiller  1795)  zu  MiBverstindnis<;en  in  dicker  Fra^e  beigetragen  hat: 
»Im  Drama  muß  das  Schicksal  herrschen  und  dem  Menschern  widerstreiien«.  Der 
Bi^rfff  des  »Dimonischen«  schlägt  ja  eine  BriHte  twMen  Schidna]  und  Chaialtler 
und  kommt  sowohl  für  Ödipus  wie  für  Cäsar  oder  Macbeth  nnd  die  Helden  der 
späteren  Schilierschen  Dramen  in  Betracht. 

Beim  Übergang  zum  dritten  Abschnitt  erhebt  sich  die  Frage,  wieweit  Schiller, 
wenn  er  die  griecUsche  Tragödie  als  Vorbild  betrachtete  nnd  sidi  dodi  keine  Ihrer 
Elemente  aneignete,  mittelbaren  Gewinn  aus  ihr  zog.  um  >seinem  eigenen  Wett- 
gefühl eine  neue  fr^mäßere  Form  zu  finden«  (S.  92).  Die  Verfasserin  will  zunächst 
in  Schillers  theoretischen  ÄuBerungen  den  B^iff  der  griechischen  >StmpIizität<  be- 
adiict  wissen,  an  der  er  seinen  Stil  schulen  wotKe  —  namentlich  dnrA  das  Vor- 
bild des  tragischen  »hohen  SUletc  Dabei  mu8  SimpHzittt  nicht  als  Schlichtheit  und 
Einfachheit,  sondern  als  Einheitlichkeit  der  Charakterisierung  und  des  Niveaus  in 
der  griechischen  Tragödie  gefaßt  werden.  Obwohl  bei  dieser  der  Schwerpunkt  im 
dramatischen  Geschehen  liegt,  neige  auch  ich  zu  der  Auffassung,  daß  ihr  dennodi 
die  hfdhriduaHsiereflde  Charakteristik  nicht  gmndweg  abzusprechen  ist  »Aber  sie 
erfolgt  einem  Bedürfnis  der  Handlung  zuliebe,  die  ihrerseits  sich  nur  zwischen  ^ 
Personen  des  gleichmäßig  hohen  Nivenii?  bewegt«  {S.  96).  Von  dieser  Einheitlich- 
keit woUte  Schiller  lernen,  da  er  bei  der  künstlerischen  Gestaltung  stark  vom  Ich 
ausging  und  dabei  in  den  seeUsch-sMIlchen  KonftOden  befangen  blieb.  Das  einheit- 
liche Niveau  sucht  Schiller  bei  späteren  Gestalten  seiner  moralischen  Gegenspieler 
(Isabeau,  fleßler)  zu  erreichen  und  es  zeigt  sich,  daß  dort,  wo  er  darauf  verzichtet, 
wie  etwa  bei  lllo  der  Zweck  der  Haupthandiung  bestimmend  ist  Das  Moment  der 
•Simplizltit«  weicht  hier  dem  Moment  des  Geschehens,  worin  ich  einen  Widerstreit 
.  zwischen  zwei  Eimngenschaften  sehen  möchte,  die  Schiller  für  die  Rehiignng  seines 
Stils  zu  gewinnen  suchte,  ohne  doch  durch  sie  eine  innere  UmforTTiimg  zu  erfahren. 
Dies  wird  bestärkt  durdi  den  anderen  Fall,  daB  Schiller  in  dem  Bestreben  nach  Ein- 
heftüdikeil  des  Stils  einer  farb-  und  gestattfosen  Charakterisierung  seiner  IMenschen 
nicht  entgangen  ist.  Die  Verfasserin  zeigt  noch,  daß  der  hohe  Stil  »keineswegs  ans 
dem  Wunsch  nach  einer  Ideatisieruni^  dci  Wirklichkeit  hervorgegangen  ist«  und  daB 
der  Streit  um  realistische  oder  idealistische  Kunst  im  Grund  belangtos  ist  (S.  104—106). 
Scfafllers  »hoher  Stil«  ist  mit  Redit  als  Anadmck  seines  Erlebens  zu  detttm,  das 
im  Wesen  dem  der  griechischen  Tragödie  fremd,  doch  dordi  ihr  VoriiÜd  errt  seine 
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Form  gefunden  hat  Es  ist  hier  der  Ort,  auf  die  gänzlich  unzulanj^liche  Gegenüber- 
stellung von  Idealismus  und  Realismus  als  Oesamtwesenheiten  hinzuweisen,  in  ihnen 
IiiBeni  sich  viehndtr  jeweilige  Ldwulnltaivcii:  weder  Studtespeare  nocli  Ooettie 
noch  Schiller  lassen  sich  in  eines  dieser  Schlagworte  einfangen.  Und  wenn  Schiller 
als  >der  idealistische  Dichtere  der  Deutschen  gelten  soll,  so  ist  damit  ein  anderer 
wichtiger  Hinweis  gegeben:  daß  der  Gegensatz  Goethe-Schiller  unsinnig  ist,  denn 
ScMllcra  Leistung  liegt  In  einer  ganz  anderen  Ebene  eb  dte  dt»  dentsdien  Wdlt- 
diditers,  er  hat  im  adligen  Kampf  um  die  tdealltit  der  Kunst  Uire  Ocitttflg  ver- 
fochten lind  das  Betonen  des  AlIgemeinmens^hTfchen  fn  seinen  Dramen  ist  mehr  für 
diesen  Kampf  wichtig,  als  daß  es  an  sich  ewigen  Wert  hätte.   Es  offenbart  sicti 
darin  nun  eudi  die  Bedeutung  der  griediiadien  Tragödie  für  Schillers  Kunslsduffeti. 
Die  Verfasserin  scheidet  sehr  scharf  den  hohen  Stil  als  Ausdruck,  als  Mittel  SchiUer- 
schen  Erlebens  von  der  Idealität  der  Kunst  als  Zweck,  als  allgemeingültiges  dich- 
terisches Gesetz  (S.  109).  Schillers  Anschauung  von  der  notwendigen  Trennung  von 
Kunit  und  Wirfdicfekeft  fand  bi  dem  VorUid  der  -nieddadiea  Tc^ifldie  eine  be- 
freiende Sanktion,  dort  sah  er  das  OroBe  und  Tyi^sche  daigeilflilt,  dadurch  fühlte 

er  sich  hererhti'pt  und  befähigt,  dem  rein  künstlerischen  Interesse  seines  Erlebens  zu 
dienen.  Der  symbolische,  auf  das  Allgemeine  weisende  Charakter  zeigt  sich  in  der 
Anwendung  des  Cliors  und  vor  allem  der  Sentenz,  wobd  die  Verscbledenhdt  des 
QqHiges  «entaiflldit  wird:  dn  feBddi»ged«iidiciie,  aucta  auf  das  PubUkam  ein» 

gestellte  gej^enüber  dem  drarnatT5ch-rh>ihTm*schen  (S.  120). 

Eine  Schlußbetrachtung  geht  auf  die  Bedeutung  von  Schillers  Befruchtung.^  durch 
die  Tragödie  für  unsere  geistige  Entwicklung  ein,  im  Sinne  des  eingangs  Auge- 
deuteten. Ich  giaube  tu  der  ersclmirfenden  Bcbandluiv  des  Probiems  nur  bemefiten 
zu  müssen :  man  darf  vieHcicht  die  Bedeutung  von  Schillers  Verhältnis  zur  griechischen 
Tragödie  für  unser  Dran;;i  nicht  als  etwas  Absolutes  schät7en  Der  Gewinn  lür  das 
deutsche  Schrifttum  ist  ja  gerade  wie  der  tur  Schillers  Dramatik  nur  ein  mittel- 
baier,  oder  besser:  vennitlefaider.  ZXe  Endehung  zu  Hterarisdiem  Verrtindnis  des 
Heroischen,  Tragischen,  Symboh'sclien  in  der  Dichtung  hat  weniger  Wert  um  der 
allgemeinen  Bildung  und  Kunststimmung  willen  ah  dadurch,  daß  sie  Wert  und 
Wirkung  der  großen  Dichter,  Goethes  und  tioiderüns  vor  allem,  sichert  vor  Ten- 
denzen, die  nicfat  von  der  »Idealitit  der  Kunst«  ausgehen.  Das  eraeheint  ndr  als 
das  bleibende  Verdienst  Schillers,  denn  Didllnng  kann  auch  durch  den  feurigsten 
und  felsigsten  Willen  nicht  IVUssen  umbilden;  er  gerade  wird  den  Wenigen  editea 
'  Anteil  an  der  künstlerischen  Idee  vennitteln  können. 

Heideibeig.  Erich  An«. 
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F,  Adama  van  SduUma,  BdM^  zur  Lehre  vom  Ornament 


Fig.  12. 
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Nenncfrr  V.-r!:i-  vnn  FF  RHIN  AND  FNKF  in  <^Tf^TTOART. 


Soeben  erschienen : 

Wunder,  Wundergeburt  und  Wundergeslalt. 

In  Einblattdrucken  des  fünfzehnten  bis  achtzehnten  Jahrhunderts. 

Kulturhistorische  Studie. 

Von  Geh  Rat  Prof  Dr.  Eugen  Holländer. 

XVI  und  373  Seiten.    Ho  . .   kartoniert  M.  23u 

in  Leinwand  gebunden  M.  250.—  (kein  VerUgszuschla^'). 

Die  Karikatur  und  Satire  in  der  Medizin. 

Mediko-kunsthlstorische  Studie. 
Von  Prof,  Dr.  Eugen  Holländer. 
Zw»iitc  Auflage. 

Mit  Ii  ijiüigen  laicm  inid  251  Abbildungen  im  Icxt.  Hocli-Quan.  l'Jll. 
Inlandpreis  kart.  M.  160.—  ;  fein  geb.  M.  170.— 
Auslandpreit  kart  M.  320.—  ;  fein  geb.  M.  340.  - 

Das  Weltengeheimnis. 

Vorlesungen  zur  harmonischen  Vereinigung  von  Natur-  und 
Geisteswissenschaft,  Philosophie,  Kunst  und  Reüjrion. 

Von  Prof.  Dr,  Karl  Jellinek. 

Mit  180  Text.i"    '••ngen.  Lex.  8«.  1921. 
Inlandpreis  geh.  M.  70.—  ;  in  l   ;  ,     ,.d  geb.  M.  78.  —  ;  fein  treb.  M.  82  — 

Die  Körperpflege  der  Frau. 

Physiologische  und  ästhetische  Diätetik  für  das  weibliche  Geschlecht. 
Allgemeine  Körperpflege.  Kindheit  Reife.  Heirat  Ehe.  Schwange 
Geburt  Wochenbett.  Blütenjahre.  We  re.  Alter. 

Von  Prof.  Dr.  C.  H.  Stratz. 
Siebente  and  achte  vermehrte  und  verbcsicrte  Auflage. 

Mit  1  Tafel  i-   '  ' Textabbildungen. 
Lex.  8«.  1921.  Inlindpi      ,    i.  M.  80,- ;  fein  geb.  M,  92,- 

Der  Körper  des  Kindes  und  seine  Pflege. 

Für  Fltern,  Fnrieher,  Arzte  und  Kilnstier. 
V      1  i  w  ür.  C.  H.  Stratz. 

Fflnfte  und  »echatc  verbesserte  Auflage  (7.  und  8«  Tausend). 


Mit  28 1  in  den  Text  gedruckten  Abbildungen  und  6  Tafeln. 
Lex.  8".    1921.   geh.  M.  84.—;  in  Leinwand  geb.  IVl.  99.— 


Internationaler  Psychoatiat>  lischer  VerlrgOes.m.b.H. 

internotlonole  Psychoonolytlsche  Bibliothek: 

Band  3 

Prof.  Dr.  Sigm.  Freud,  /   ■  1— .<''.>'o.r:<-  Mlt^^^s- 
Icbens.           \'fT.'f  .s..n.  \ 

Irrtum.)  rtc  Auflage.  Preis  M.  18.— 

Band  4 

Dr  Otto   Rank,   Psychoanal  -  Beitrage  zur  Mythcn- 

'for»chung.       -  '  •  . 

Band  b 

Dr.  Theodor  Relk,  Probleme  der  Religionspsychologle. 
I.  Teil:  Da»  Ritual.  Mit  einem  \  von  Prof  Dr.  Signi.  Freud. 

Prei.'  •       '   "'^  geb.  M.  - 

Band  6 

Dr.Oeza  Rohe  im.  Spiegelzauber.  Preis  M 

B«nd  7 

Dr.  F  '      rd  HItsch  mann.  Gottfried  Keller.  Psvrhnnnnlvse  de«! 
i  ,  seiner  Gestalten  und  Motive.    Preis  b 

jreb.  M.  14.40 


.lg  von  f- L  l\  U  i  N  A  ;s     i..s<\i.  "^TO  \RT. 

Das  Kino  in  Gegenwart  und  Zukunft. 

Von  Dr.  Konrad  Lange, 

ord  ProfeMor  dtr  Kun«g««hichte  und  KowUefcre  W  der  UntvmJttt  TaMagcn. 
Itt.B  sl  und  317  Seifen    geh.  M.  60 — 

Gotik  in  der  Renaissance. 

Eine  kunsthistorische  Studie. 
Von  Geheimrat  Prof.  Dr.  A.  Schmarsow. 

Mit  16  Tfxtabbildungc!  geheftet  M  20.  - 

Grundlegung 
der  allgemeinen  Kunstwissenschaft. 

Von  Prof.  Dr.  Emil  Utitz. 
Zwei  Bande.    II.  Band. 

,  ,, n  fieh.  M  7f»   
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